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eit der geiſtreiche Lichtenberg ſeine unterhaltenden Briefe aus England 

ſchrieb, in denen er ein ſcharf umriſſenes Bild der Spielweiſe 

Garricks entwarf, iſt von litterariſcher Seite mancherlei geſchehen, 
um die raſch vergehenden Werke mimiſcher Kunſt im Worte feſtzuhalten. 
Tieck hat manchen zeitgenöſſiſchen Schauſpieler portraitirt; in Eduard 
Devrients „Geſchichte der Schauſpielkunſt“ iſt vielerlei nachzuleſen über 
die Kunſtweiſe der großen Schauſpieler bis nach der Mitte dieſes Jahr⸗ 
hunderts. Der Verſuch, einen allgemeinen Überblick über den gegen- 
wärtigen Stand der Schauſpielkunſt in Deutſchland zu geben, iſt reizvoll 
genug und nicht ſo ſchwer wie er in früheren Zeiten geweſen ſein mag. 


Der Theaterfreund hat leicht Gelegenheit, die Koryphäen dieſer Kunſt 
mit ziemlicher Vollſtändigkeit kennen zu lernen: denn entweder ſie kommen 


zu uns oder wir gehen zu ihnen. Gaſtſpiele bringen alle bedeutenderen 
Künſtler in die deutſchen Hauptſtädte; dieſe ſelbſt ſind durch die Raum⸗ 
verkürzung der Eiſenbahnen nicht ſo weit voneinander entfernt, daß 
man nicht auch, Theaterſtudien zu Liebe, gelegentlich eine kleine Rundreiſe 
durch Deutſchland unternehmen könnte. 

Der aufmerkſame Beobachter bemerkt, daß ſeit einigen Jahren 
intereſſante Wandlungen im deutſchen Schauſpielertum vor ſich gehen. 
Die Meininger haben ſeit einiger Zeit ihre Rundreiſen eingeſtellt und 
den alten Verband aufgelöſt. Das Künſtlergeſchlecht, welches bei ihrem 
erſten Auftreten noch in ſeiner Vollkraft thätig war, iſt im Abſterben 
begriffen. Beide, die Meininger und was mit ihnen zuſammenhängt, 
oder die Vertreter einer entgegengeſetzten Richtung, ſind zum großen 
Teil vom Schauplatz abgetreten. Eine neue Generation iſt heraufge⸗ 
wachſen, neue Namen ſind aufgetaucht und veränderte Kunſtrichtungen 
haben auch manchem, der ſchon bei Jahren iſt, zu ſpäter Anerkennung 
verholfen. Indem man aber verſucht, ein N deſſen zu entwerfen, 
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was zur Zeit deutſche Schauſpielkunſt bedeutet und erjtrebt, ſieht man, 
daß dasſelbe ſich kaum als etwas anderes, als eine Charakteriſtik einer 
größeren Anzahl hervorragender Talente erweiſen wird. Nicht mehr 
kann man von verſchiedenen beſtimmten Schulen reden. Man hat keine 
„weimariſche Schule“ mehr; man iſt nicht in der Lage, eine Laubeſchule 
zu ſchildern und deren Einflüſſe an den Künſtlern feſtzuſtellen; die 
Schule der Meininger iſt nicht mehr vorhanden. Man wird an einzelnen 
Künſtlern, welche ſich rühmen, noch unter Meiſter Laubes Unterweiſung 
geſtanden zu haben, vielleicht die Spuren derſelben noch erkennen; aber 
es ſind nur Spuren geworden. Zahlreiche Bühnen und Künſtler haben 
von den „Meiningern“ gelernt, aber was ſie aus dieſen Lehren machen, 
iſt dem Urbilde der Lehre nur wenig ähnlich und ſtellt ſich als ein 
Nutzen heraus, mit dem man frei ſchaltet. So iſt es äußerſt ſchwer, 
zur Zeit eine beſtimmte Phyſiognomie deutſcher Schauſpielkunſt und 
etwaiger Schulen derſelben feſtzuſtellen. f 

Man iſt im Ganzen wieder in eine Zeit der Talente eingetreten, 
welche ſich dadurch kennzeichnet, daß jeder begabte Künſtler mehr nach 
perſönlichen Grundſätzen und Erfahrungen ſpielt und ſich entwickelt, 
daß man den Zuſammenhalt mit irgend einer Schule nicht kennt und 
möglichſt individuell verfährt. Zum Teil beruht es auf einem geſteigerten 
Wetttreiben der Talente, das in der Hauptſache von Berlin ausgeht 
und ſeine Einflüfje auch anderweit geltend macht. Und man darf jagen, 
es iſt jelten jo viel friſches, lebendiges Talent auf deutſchen Bühnen, 
zum Teil auch ſo viel Genie vorhanden geweſen, wie gerade in der 
gegenwärtigen Zeit. Starker Wetteifer treibt Jeden dazu, möglichſt 
ſcharf feine Eigenart auszubilden, möglichſt wenig eine Schule zu ver: 
raten, die als Schule in Anderen eine Ahnlichkeit darſtellen und damit 
Nebenbuhlerſchaft bedeuten würde. Selbſt Künſtler älterer Generation, 
welche zum Teil noch in Tieck einen Lehrmeiſter hatten, muͤſſen dieſem 
Zuge der Zeit folgen, wenn ſie nicht zurückbleiben wollen hinter Anderen. 

Zwei ganz äußerliche, ſcheinbar mechaniſche, aber doch wichtige 
Unterſchiede beſtimmen heutzutage im großen Ganzen die Spielweiſe der 
Mehrheit unſerer Schauſpielerwelt. An Berliner Bühnen wie am Königl. 
Schauspielhaus, Deutſchen Theater, Leſſingtheater ꝛc. erleben die Vor⸗ 
ſtellungen eines Stückes, das gefällt, ſei es claſſiſch oder neu, ſtets 
eine große Anzahl von Wiederholungen. Sie ſteigen oft auf die 


Zahl fünfzig, nicht ſelten hundert und mehr in verhältnismäßig 
kurzer Zeit. Das Publikum einer Millionenſtadt wie Berlin, zumal 
die dortigen Schauſpielhäuſer nicht groß ſind, erſchöpft ſich erſt 
langſam. Der Durchſchnitt der deutſchen Hofbühnen in Mittelſtädten 
wie Dresden, München, Stuttgart dagegen verzeichnet es ſchon als 
Ereignis, wenn ein Stück in kurzer Zeit hintereinander zehn Vorſtellungen 
erlebt. Die Theaterleitungen ſind angewieſen, weit mehr neue Stücke 
herauszubringen, da die Bevölkerungszahl nicht jo groß iſt, um Wieder⸗ 
holungen in jenem Verhältnis zu ermöglichen. Die Künſtler jener Hof⸗ 
bühnen haben daher durchſchnittlich weit mehr Rollen im Laufe der 
Spielzeit einzuüben. 

Es fällt jedem Theaterfreund auf, daß infolge deſſen die Vor⸗ 
ſtellungen an den Theatern der Weltſtädte bei weitem ſtrammer, ſchlag⸗ 
fertiger und geſchloſſener ausfallen, als diejenigen in den Hauptſtädten. 
Man bemerkt, daß die Künſtler, welche eine Rolle ſehr oft ſpielen, 
dieſelbe naturgemäß auch beſſer im Gedächtnis haben. An den Hofe 
bühnen deutſcher Hauptſtädte dagegen ſpielt der Souffleur eine oft zu 
große Rolle. Die Schauſpieler, welche alle acht bis vierzehn Tage eine 
neue Rolle zu ſpielen haben, verlaſſen ſich mehr auf die Worte des 
Einhelfers, als auf ihr Gedächtnis; ſie ſind im Zuſammenhange damit 
auch hinſichtlich ihrer Mimik und Geberdenkunſt, hinſichtlich ihrer Leiden⸗ 
ſchaft nicht ſo unabhängig und frei, als die unmittelbare Kunſttäuſchung 
verlangen würde. Der Durchſchnitt ergiebt, daß ſowohl das Zuſammen⸗ 
ſpiel, als auch die Einzelleiſtungen an Hofbühnen etwas Schleppendes 
und Unfertiges verraten, das zu den flotten Vorſtellungen weltſtädtiſcher 
Bühnen in ſehr auffallendem Gegenſatze ſteht. 

Letztere indeſſen zeigen auch die Kehrſeite des häufigen Abſpielens 
einer Vorſtellung gar ſehr und beſtimmen nicht unweſentlich die Manieren 
und Kunſtgriffe hervorragender Künſtler. Hat ein Schauſpieler eine 
Rolle zehnmal hintereinander geſpielt, ſo hat ſich bei ihm jede Bewegung, 
Geſte, Geberde, jeder Leidenſchaftston bis zu einem gewiſſen Grade 
fixiert, daß die freie Begeiſterung des Augenblickes nur weniges, in 
den meiſten Fällen gar nichts neues hinzuſchaffen wird. Auch die reichſte 
Phantaſie eines Schauſpielers muß ſich erſchöpfen im Erlauſchen neuer 
Seiten ſeiner Rolle, wenn er ſie wochenlang jeden Abend zu ſpielen 
hat. Bald ſteht jede Bewegung, jeder Ton, jede Empfindungsſchattierung, 
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jede Geberde jo feſt, daß der Schauſpieler mit der Sicherheit eines auf— 
gezogenen Räderwerkes, mit der Untrüglichkeit des Phonographen ſeine 
Aufgabe erledigt. Er ſchafft ſeine Rolle nicht mehr, er reproduciert 
ſie nur und bald wirkt ſie in der That auch nur wie eine Reproduction, 
eine Kopie nach einem mehr oder minder genialen Original. Die künſt— 
leriſche Schöpfung wird zur Stereotypie, nach der man beliebig viel 
Abzüge herſtellen kann. Hervorragende Künſtler nehmen nun aber 
etwas von jenem ſtereotypierenden Weſen auch in diejenigen Rollen mit 
hinüber, die ſie neu erſchaffen. Eine ſtereotypierende Klarheit, Exaktheit 
des Sprechens, des Erfindens ſogar, welche zur eleganten Kunſtfertigkeit, 
oft aber auch zur Seelenloſigkeit des ſchauſpieleriſchen Gebildes wird. 
Dieſe Erſcheinung beobachtet man gegenwärtig vielfach an hervorragenden 
Talenten, welche nach Berlin gehen und, unter den geſchilderten Be— 
dingungen, was ſie an äußerer Geſchloſſenheit und Abrundung ihrer 
Schöpfungen gewinnen, leicht an unmittelbarer Beſeelung, wie ſie der 
Augenblick giebt, verlieren. 

Die Künſtler jener Hofbühnen in deutſchen Haupt- und Mittels 
ſtädten gelangen nicht ſo leicht dazu, ihre einzelnen Rollen und damit 
auch ihre ganze Spielweiſe zu fixieren. Aber ſie haben oft den Vorteil, 
gerade dadurch, daß ihre Geberden nicht ſo feſtſtehen, daß ſie die Worte 
nicht mit der Sicherheit des Alphabets im Gedächtnis hegen, eine un⸗ 
mittelbare Wirkung zu erreichen. Sie müſſen ſich wenigſtens während 
des Bruchteils eines Augenblickes auf den Text beſinnen. Es geht nicht 
„wie geſchmiert“ und in dieſem Entſinnen und glücklichen Finden ent⸗ 
ſteht bei den Talenten oft ein Charakter des natürlichen Improviſierens, 
welcher dem Spiele den Reiz des Unbeabſichtigten verleiht. Und weil 
der Künſtler nicht zu oft dieſelbe Rolle ſpielt, wird er mit mehr Kunſt⸗ 
glauben, mehr Seele und wahrhaftiger Hingabe an die Leidenſchaft des 
Augenblickes ſpielen. Da aus einer ungetrübten Illuſion den Künſtlern 
meiſt die glücklichſten und überzeugendſten Einfälle geboren werden, ſo 
liegt auf dieſer Seite auch ein hoher künſtleriſcher Reiz. Am entſchie⸗ 
denſten wird man dieſe Vorzüge zumeiſt bei den Künſtlerinnen der be⸗ 
treffenden Bühnen finden. Der Charakter des Geſchäftsmäßigen kehrt 
ſich ebenſo ausgeprägt, im Gegenſatz hierzu, bei den weltſtädtiſchen 
Künſtlerinnen hervor. 0 6 

Wie man nun an jenen weltſtädtiſchen Theatern, insbeſondere in 
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Berlin, ſehr gut lernt, ſo ſpricht man an denſelben, ſoweit es ſich um 
die beſſeren Künſtler handelt, auch ſehr gut. Es ſollte dies ja wohl 
die erſte Bedingung der Schauſpielkunſt ſein. Aber nirgends merkt 
man mehr, als auf dieſem Gebiete, den Mangel beſtimmter Schulen 
in Deutſchland. An den Hofbühnen unſerer mittleren Reſidenzſtädte, 
an den verſchiedenen Stadttheatern ꝛc. ſpricht man im Durchſchnitt 
ziemlich ſchlecht. Von Norddeutſchland aus hat das Einmiſchen mund⸗ 
artlicher Färbung in die Theaterſprache eine allgemeine Lotterigkeit und 


Lüderlichkeit der Ausſprache, der Wortbildung, des Tonanſatzes von 


Mitlautern und Selbſtlautern verbreitet, wie ſie in früheren Zeiten 
kaum möglich geweſen wäre. Da die Theaterberichte — mit einigen 
Ausnahmen — ſich in Deutſchland faſt nur darauf beſchränken, den 
Künſtlern Cenſuren über gutes oder ſchlechtes Spiel zu erteilen, in den 
ſeltenſten Fällen aber einmal beſtimmte Fehler des Sprechens, be— 
ſtimmte Mängel der Darſtellung charakteriſieren und Vorſchläge zur 
Beſſerung machen, ſo greift das Übel weiter und immer weiter um ſich. 
Man „jächjelt” an gewiſſen Hofbühnen ganz erſtaunlich; man „hannövert“, 


65 ebenen". an Stadttheatern, daß es eine Art hat. Der Pfälzer und 


„der Oſtpreuße, der Schwabe laſſen ſich nur allzuſehr gehen 
und nehmen ſelbſtverſtändlich nicht den vollen Naturlaut ihres Dialektes, 
ſondern die ſchlechten Angewohnheiten des ſtädtiſchen Philiſterjargons 


ihrer bezüglichen Landesſtädte in die Kunſtſprache auf. Zwiſchen ihnen 


kennzeichnen ſich die Abkömmlinge des jüdiſchen Volkes in Sprache und 
Geberde mit ziemlich auffälliger Unverhülltheit. An Hofbühnen „jüdelt“ 
man nur mit der deutſchen Sprache; an gewiſſen Stadttheatern aber 
„mauſchelt“ man. Dieſem allgemeinen Sprachunweſen gegenüber haben 
faſt nur die Schauſpieler öſterreichiſch-bairiſcher Abkunft, die Vertreter 
des bajuwariſchen Stammes, eine gewiſſe Kraft und reine Fülle der 
Ausſprache des Hochdeutſchen bewahrt. Sie verfügen zumeiſt über ge⸗ 
ſunde ausgiebige Kehlen; ſprechen das „R“, das „S“ und „Sch“ 
von Haus aus mit der vollen Macht des Naturlautes und zeichnen ſich 
durch die ſorgfältige Ausſprache des Hochdeutſchen auch ſonſt aus. Aber 
im großen Ganzen erfreut ſich gerade die Grundlage aller Schauſpiel⸗ 
kunſt, die Sprache, der ſtiefmütterlichſten Pflege. 

Die Urſachen dieſer Erſcheinung ſollen hier nicht weiter unterfucht 


werden. Nicht wenig Schuld daran trägt das Überhandnehmen der 


Proſalitteratur auf dem Theater. Das Kunſtpfuſchertum, welches ſich 
unter dem Titel des Naturalismus ausgebreitet hat und den Vers aus 
der Sprachkunſt verbannen möchte, hat damit auch die eigentliche Lebens⸗ 
quelle der klaren und ſicheren Redekunſt verſchüttet. Man wird in 
Deutſchland zu einer vollendeten Kunſt der Rede erſt dann wieder 
gelangen, wenn man die ſprachbeſeelende Kraft des Verſes wird von 
Neuem verſtanden haben und die Bühnenproſa mit mehr Stil und 
Feinkunſt wird behandeln lernen, als es dermalen diejenigen dramatiſchen 
Schriftſteller thun, welche am meiſten geſpielt werden. Die deutſche 
Bühnenlitteratur iſt in dieſer Hinſicht in ſo tiefem Verfall, daß ein 
weiterer Rückgang kaum noch möglich iſt. Man kann nur noch auf 
ein Neuerwachen der beſſeren Erkenntnis hoffen. 

Unter ſolchen Litteraturverhältniſſen, unter dem Dilettantismns 
des Sprachbewußtſeins deutſcher Schriftſteller, muß ſelbſtverſtändlich auch 
das Sprachbewußtſein der Schauſpieler leiden und man kann in ganz 
Deutſchland die Merkmale dieſer Erkrankung des Sprachgefühls ver⸗ 
folgen. 

Es iſt hoch merkwürdig und erweckt gute Hoffnungen für die 
Zukunft, daß nun gerade in Berlin unter der dortigen Schaujpieler- 
ariſtokratie, augenſcheinlich ohne jede Verabredung, ohne jede Schule, 
eine Kunſt des vollendeten Sprechens ſich entwickelt. Hervorragende 
Künſtler ſind auf verſchiedenen Wegen durch Fleiß und Zähigkeit, 
Kunſterfahrung und glückliche Naturgabe zu denſelben Ergebniſſen ge⸗ 
langt. Berlin zieht bedeutende Kräfte an ſich; die Künſtler haben ſich 
aus den verſchiedenſten Gegenden Deutſchlands zuſammengefunden. Der 
ſkeptiſch⸗kritiſche und auf der anderen Seite außerordentlich begeiſterungs⸗ 
fähige Charakter des Berliner Publikums treibt zu geſteigertem Wett⸗ 
bewerb um die Palme des Ruhmes. Die Berliner Schauſpielerariſtokratie 
hat in dieſem Wettbewerb gerade die Sprachbehandlung zu einer erſtaun⸗ 
lichen Fertigkeit, ja Gediegenheit getrieben. Zu dieſer Ariſtokratie darf 
man Künſtler wie Adalbert Matkowsky, Joſef Kainz, Adolf Klein, 
Max Pohl, Mitterwurzer, Damen wie Frau Sorma, Lilly Petri u. A. 
rechnen. Oskar Blumenthals „Leſſingtheater“ durfte einige Zeit den Ruhm 
für ſich beanſpruchen, in Hinſicht gewandter Sprachbehandlung vielleicht in 
erſter Reihe zu ſtehen. Allen genannten Künſtlern iſt eine vorzügliche Kunſt 
der Wortbildung eigen; man formt die Rede im Munde wie in einem 
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Schallbecher und ſpricht mit einer plaſtiſchen Deutlichkeit, welche, bei 
der ſonſtigen Nachläſſigkeit des Sprechens in Deutſchland, Jeden an ſich 
ſchon packt, der dieſe Künſtler hört. Die Meiſterſchaft, zu der man 
es hier im Sprechen gebracht hat, überbietet ſich ſelbſt hie und da ſogar 
in einer Weiſe, die etwas Taſchenſpielermäßiges hat. Ein Künſtler wie 
Joſef Kainz iſt im Stande mit einer raſenden Geſchwindigkeit ganze 
Rollenteile herunter zu ſprechen, bei der deutlichſten Ausprägung jeder 
Silbe, bei der klarſten Herausformung des Wortſinnes, die wie in 
Kupfer geſtochen wirkt. Allerdings kann man dabei auch Theaterabende 
erleben, wo man vor ſeelenloſen Sprechmaſchinen zu ſitzen glaubt, die 
unfehlbar mit der Sicherheit eines Apparates arbeiten, aber auch ganz 
und gar akademiſch, innerlich leblos das Gelernte aus ſich herausgeben. 
Wir verwieſen ſchon auf das Abtödtende der häufigen Wiederholungen. 
Ein Künſtler wie Matkowsky hat, wie jener das Schnellſprechen, das 
Leiſereden zu einer erſtaunlichen Fertigkeit gebracht. Er iſt im Stande, 
in Calderons „Leben ein Traum“ das große Selbſtgeſpräch des Helden 


im leiſeſten Piano mit allen Schattierungen des Empfindungstones fo 
zu ſprechen, daß bis auf die oberſte Galerie jede Silbe verſtändlich, 


mit geiſtiger Deutlichkeit vor dem Gehör erſcheint. Und doch iſt es 
ein Piano, wie nur jemals das eines berühmten Geigers oder Klavier⸗ 
künſtlers. Derartige techniſche Fertigkeiten ſind im heißen Wetttreiben 
der Berliner Künſtlerſchaft zur Zeit beſonders entwickelt. a 

Dieſe berliniſche Künſtlerariſtokratie ſteht in der Reichshauptſtadt 


nun allerdings ziemlich unvermittelt neben einer großen Maſſe von 


Durchſchnittskünſtlern und Mittelmäßigkeiten. Es erfordert die ganze, 
unermüdliche und fleißige Regie eines L Arronge am „Deutſchen Theater“, 
eines Max Grube am „königl. Schauſpielhaus“, um einen Ausgleich 
des Kunſteindruckes zu erzielen, und wenn irgendwo, ſo wird in Berlin 
unſere Aufgabe zu einer Betrachtung einzelner Künſtlerindividualitäten. 
Iſt hier nun ein gewiſſer gemeinſamer äußerer Zug der Kuͤnſtler 
feſtzuhalten, jo merkt man den Mangel beſtimmter Schulen ganz be⸗ 
ſonders in der Auffaſſung der Rollen an ſich, im Stile der Kunſt, im 
Verhältnis, welches die einzelnen Künſtler zur Natur einnehmen. In 
dieſer Hinſicht iſt das Bild deutſcher Schauſpielkunſt zur Zeit das 

wahlloſeſte. 
Es fällt dem Beobachter ſofort auf, daß man weder unter Schau⸗ 


een 


ſpielern noch unter Schauſpielkritikern zur Zeit beſtimmte Schlagworte 
über ihre Kunſtrichtung findet. Die Muſiker, die Maler haben ja 
allerhand von dieſer Sorte. Da giebt es Wagnerianer, Klaſſiziſten, da 
giebt es Freilichtmaler, Impreſſioniſten, Ateliermaler, Naturaliſten und 
dergleichen mehr. Nichts von dieſer Art im Schauſpielerſtande. Eine 
kleine Gruppe läßt ſich vielleicht in Berlin ausnehmen; es iſt da Schau⸗ 
ſpieler E. Reicher und ſeine litterariſchen Freunde, ſowie einige Nach⸗ 
ahmer, welche ſo etwas wie eine Schulfahne entrollen. Man hat hier 
gewiſſe realiſtiſche Grundſätze aus der jüngſten Litteraturbewegung in 
die Schauſpielkunſt übertragen. Man ſtrebt nach der Beobachtung kleiner 
charakteriſtiſchen Zufälligkeiten, man ſucht auch im Sprechen und Gebahren 
die Kleinmalerei. Im Ganzen iſt es ungefähr daſſelbe, was Friedrich 
Haaſe in denjenigen Rollen geboten hat, in denen er, wie z. B. ſein 
von Poſert, ſich der Kleinmalerei befleißigte; eine Kunſt, in der auch 
Garrick ſeiner Zeit ausgezeichnet geweſen ſein ſoll als Komiker. Seine 
großen tragiſchen Gebilde entſprangen einem anderen Kunſtſtreben. Alles in 
Allem iſt dieſer berliner Naturalismus des Spieles mehr eine Dickens'ſche 
Kleinmalerei, nur durch die Vorliebe des jungberliner Naturalismus in 
der Litteratur für krankhafte, auch ekelhafte Zufälle der Natur mitbeſtimmt. 

Im Übrigen herrſcht weder in Berlin noch irgendwo in Deutſch⸗ 
land das Schlagwort beſtimmter Kunſtrichtungen der Schauſpielkunſt. 
Ebenſowenig ſind beſtimmte Stilarten in ſchulmäßiger Form aufgeſtellt, 
die programmgemäß eingehalten würden. Die hervorragenden Künſtler 
beſtimmen ihren Stil nicht aus Kunſtanſchauungen, ſondern im Ganzen 
aus den ihnen körperlich und geiſtig verliehenen Mitteln. Jeder ſieht, 
daß er aus den ihm verliehenen Gaben eine möglichſt imponierende und 
harmoniſche Erſcheinung macht. In gewiſſem Sinne iſt dies auch der ge— 
ſündeſte und naturgemäßeſte Stand der Kunſtentwickelung. Er birgt zwar 
die Gefahr des ſogenannten Virtuoſentums in ſich, ſichert aber auf der 
andren Seite die Herrſchaft der Talente und fördert einen genialiſcheren 
Genuß, der zuletzt doch die höchſte Beſeligung der Kunſt iſt. N 

Auch ihr Verhältnis zur Natur, nach welchem man den Stil der 
einzelnen näher klaſſifizieren könnte, beſtimmen ſie nach ihren körper⸗ 
lichen Mitteln. Große, kräftige Geſtalten mit ſchönen Stimmen und 
anziehenden äußeren Mitteln werden auf dem Theater ſtets durch ihre 
Perſon an ſich eine Wirkung erzielen. Der Geſchmack von Männern 
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und Frauen giebt, allen naturaliſtiſchen Kunſtmeinungen vom Häßlichen 
zum Trotz, auf der Bühne der körperlichen Schönheit und Kraft un: 
willkürlich den Vorzug. Da man aber ſeit mehr als hundert Jahren 
in einer allgemeinen realiſtiſchen Bewegung ſteht, ſo hat der unbewußte 
Kunſtſtil jener deutſchen Virtuoſen ſich im Ganzen zu einem großen, 
zum Teil vornehmen Realſtil entwickelt, das heißt zu einer Vereinigung 
der körperlich ſchönen oder kräftigen Mittel, der bedeutſamen Gebärde, 
welche ſchon der körperliche Organismus eines wohlgebauten Mannes, 
einer ſchönen Frau vorſchreibt, mit einer fleißigen Beobachtung der— 
jenigen Natur, welche ſich durch ſolche gegebene edle Mittel darſtellen 
läßt. Bei einzelnen dieſer Künſtler, welche mit viel Phantaſie begabt 
ſind, wird dieſes Beſtreben zwar auch zum Manierismus, zur mehr 
oder minder großartigen Karrikatur werden. Die Künſtlerinnen ſieht 
man, dem natürlichen und geſunden Inſtinkt des weiblichen Geſchlechts 
gemäß, weniger dieſer Gefahr verfallen; die bedeutendſten unter ihnen 
ſind natürliche Vertreterinnen einer feineren Seelenmalerei, eines edlen 
Naturgefühls, eines Realismus, wie er in der Litteratur etwa durch 
e ſich dargeſtellt hat. 

Dias Schiller' ſche Wort, welches die Frauen als „treue Töchter 
a frommen Natur“ feiert, findet hier 5 Anwendung. Faſt alle 
bedeutenderen Künſtlerinnen gehören zu den Vertretern einer ſchönen 
Lebenswahrheit, da das weibliche Geſchlecht, mehr noch wie die Männer, 
darauf angewieſen iſt, durch perſönliche Erſcheinung zu wirken. Beſitzt 
eine Künſtlerin körperliche Anmut, nun, ſo wird dieſe Anmut auch all 
ihren Geſtaltungen anhaften. Im Ganzen ſind die Frauen auf der 
Bühne, ihrer künſtleriſchen Richtung nach, Seelenmalerinnen feinerer Art; 
die Wirklichkeit und unbefangene Natürlichkeit ihrer Gebilde, mit dem 
Zuge der Anmut, der Schönheit verſetzt, iſt das, was ſie unbewußt 
ſuchen und was der Zuſchauer bewußt und unbewußt an ihnen be⸗ 
wundert. Die Gefahr des zunftmäßigen Naturalismus, der idealiſtiſchen 
Karrikatur wird ihnen ſelten nahe treten; man erträgt am männlichen 
Geſchlecht Manches, ja, bewundert es vielleicht, was, von einem Weibe . 
ausgeführt, ſeine innere Unwahrheit ſofort erweiſen würde. Da die 
akademiſche Rhetorik früherer Zeiten vor einem geſunderen realpoetiſchen 


Sinne ſo ziemlich verſchwunden iſt und wohl nur noch in Wien eine 
Stätte hat, ſo darf man im Ganzen unſere deutſchen Heroinen, Lieb⸗ 
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haberinnen, Naiven und Mütter ec. ec. als Vertreterinnen eines poetijchen 
Realſtils anſehen, welcher mimiſche und pſychologiſche Lebenswahrheit mit 
der dem weiblichen Geſchlechte natürlichen Anmut, Schönheit vereinigt, 
getreu der Rolle, welche die Frauen auch im wirklichen Leben ſpielen. 
Das geſucht Häßliche, Naturaliſtiſche findet hier keinen Boden, weil 
ſelbſt diejenigen Mädchen, welche einige Vertreter des Naturalismus 
wegen ihres moraliſch häßlichen Titels beſonders intereſſieren, doch durch 
körperliche Anmut, womöglich Schönheit reizen müſſen, wenn ſie in die 
Lage kommen ſollen, ſich einen unmoraliſchen Titel zu erringen. 

Dieſe Lage der Dinge in der Welt bringt es mit ſich, daß die 
weibliche Schauſpielkunſt die natürlichſte Schutzwehr für die eigentlichen 
Zwecke der Kunſt, gegenüber allen möglichen Verirrungen des Stil— 
bewußtſeins geblieben iſt. Zur Zeit ſind die hervorragenderen Künſtle— 
rinnen auch die feinſinnigſten Seelenmalerinnen, welche durch das Takt⸗ 
gefühl der Natur für die Natur treue Bewahrerinnen jener ewig⸗wahren 
Kunſtrichtung ſind, die jeder Zuſchauer unbewußt im Herzen trägt und 
nach welcher er ſein eigenes Gefallen beſtimmt. Daß der Stil des 
Spieles unſerer Künſtlerinnen erſt recht ein perſönlicher iſt, der ſich 
aus den Mitteln einer Jeden beſonders beſtimmt, iſt natürlich. Hoch⸗ 
gewachſene, große Frauen, wie man ſie für das Fach der Heroinen 
ſieht, haben ſelbſtverſtändlich ſtets etwas von der ſogenannten „klaſſiſchen“ 
Geberde, werden durch plaſtiſche Größe und gehaltenere Bewegung den 
Stil des ſogenannten „Griechiſchen“ verraten. Aber dieſer „Stil“ iſt 
nur die natürliche Folge ihres Wuchſes und ergiebt ſich mit phyſikaliſcher 
Notwendigkeit von ſelbſt, gerade wie die kleineren, anmutigeren Ver— 
treterinnen ihres Geſchlechtes durch raſche Zierlichkeit und Gewandtheit 
nur das machen werden, was ihnen ſteht. Und da die Frauen für 
das, was ihnen „ſteht“, einen ganz beſonderen Scharfblick beſitzen, ſo 
mag man ſie nur ruhig dieſem ihrem angeborenen Stilgefühl überlaſſen. 

Hinſichtlich der Auffaſſung der geiſtigen Deutung dichteriſcher Rollen 
iſt zur Zeit in Deutſchland gar keine Schule vorhanden. Jeder macht 
das, was ihm gerade einfällt. In der Auffaſſung Schiller 'ſcher, 
Shakeſpeare'ſcher Figuren wird man ſelbſt bei unſeren berühmteſten 
Künſtlern nicht gerade auf einen Überſchuß an Geiſt treffen. Moderne 
Figuren zeitgenöſſiſcher Schriftſteller verſtehen ſie im Ganzen weit beſſer 
zu behandeln. Gar ſehr hat die Neigung überhand genommen, Wirkung 


zu machen durch äußerliche Momente der Spannung, mit denen man 
die Situation ſchauſpieleriſch durchſchießt, durch Nebendinge des Spieles, 
Kunſtpauſen, ſtumme mimiſche Handlungen, die man frei erfindet, zum 
Teil nicht ohne Geiſt. Dagegen der unmittelbare Ausdruck ſchauſpieleriſcher 
Leidenſchaft, wie er ſich an's dichteriſche Wort anheftet, findet ſeltener 
einen Vertreter, welcher das Genie hinreißender Kunſtwirkung beſäße. 
Man erzielt ſehr Vieles heutzutage auf Umwegen, man macht ſehr 
Vieles nach den Geſetzen der Romanſpannung, was ein vornehmerer 
Kunſtgeiſt verſchmähen würde, der ſich in den Kernpunkt ſeeliſcher Wirkung 
zu verſetzen weiß. Die Frauen beſitzen auch hierin zumeiſt das wahrere 
Kunſtgenie. Die ſogenannten „Mätzchen“ ſtehen ihnen nicht und ſie 
benutzen daher dieſelben auch ſeltener, als die Männer. 

Es mögen im Folgenden einige der merkwürdigſten ſchauſpieleriſchen 
Erſcheinungen zur Beleuchtung vorſtehender allgemeiner Beobachtungen 
herausgegriffen werden. Die Auswahl ſoll keineswegs alles Bedeutende 
ſchildern; es ſollen nur beſonders charakteriſtiſche und talentvolle Künſtler 
zur Aufſtellung einiger weiterer Bemerkungen erwähnt werden, welche 
das Bild, das wir vom deutſchen Schauſpielertum entwerfen, vervoll⸗ 
ſtändigen. Sie entſprechen den verſchiedenſten Generationen und 
Eigenarten. 8 

Ein Künſtler, den man als wirklich ausgeprägten Vertreter eines 
bedeutenden Realſpiels bezeichnen kann, iſt Adolf Klein. Lange ſchon 
war er einem engeren Kreiſe von Theaterfreunden als ein vorzüglicher 
Schauſpieler während ſeiner Wirkſamkeit an der Dresdener Hofbühne 
bekannt, aber nach auswärts war ſein Ruf nur wenig gedrungen. Die 

Eröffnung des „Leſſingtheaters“, wo er als Derwiſch neben Poſſart, 
der den „Nathan“ ſpielte, in Berlin großes Aufſehen erregte, trug durch 
Vermittelung der Berliner Blätter ſeinen Namen in alle übrigen Haupt⸗ 
ſtädte und ſeit dieſer Zeit nimmt er in der Reichshauptſtadt eine der 
erſten Stellen als Charakterſpieler ein. Seine Art läßt ſich am beſten 
nach einer ſeiner packendſten Figuren, der Geſtalt des „Meineidbauers“ 
in Anzengrubers gleichnamigem Stück charakteriſieren. Es iſt eine groß⸗ 
angelegte charakteriſtiſche Lebenswahrheit, welches alles Kleinliche, Zufällige 
aus der Darſtellung ausſchließt und doch glücklich das akademiſche, rhe⸗ 
toriſche vermeidet; ſelbſt an der Geſtalt des Bauern die Vornehmheit 
einer knorrigen Natur aufſucht und weit mehr durch das Betonen der 
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moraliſchen Seite der Charakteriſtik, als der phyſiſchen wirkt. Der 
Künſtler hat den vollen Blick für die Kleinmalerei; er ſieht mit der 
Schärfe eines Rembrandt die Züge, welche den Bauern charakteriſieren, 
aber er iſt ſich einer gewiſſen Großartigkeit des oberbairiſchen Bauern- 
charakters ſo ſehr bewußt, daß er dieſelbe auch mit typiſcher Deutlichkeit 
durch jede Geberde hindurchſcheinen läßt. Es iſt eine Bauerngeſtalt im 
Al-Freskoſtil, ſehr verſchieden von den naturaliſtiſchen Anſprüchen, welche 
man in Berlin vielfach geltend machen möchte. Nichts iſt unwahr an 
dieſer Geſtalt, alles entſpringt einer erſtaunlichen Naturbeobachtung, 
aber die Wiedergabe dieſer Beobachtung iſt ſchon zufolge der Geſtalt 
und der Mittel des Künſtlers mit einem Sinne vorgetragen, welcher 
menſchliche Edelraſſe darzuſtellen weiß. Die großartige Unheimlichkeit, 
welche der Künſtler allein der Heuchelei, dem Muckertum ſeines Bauern 
zu verleihen verſteht, der ſcheinheilige Blick, welcher zuletzt nur Ausdruck 
meineidiger Gewiſſensangſt iſt, die konventionelle Geberde des Bauern 
— alles iſt in einem Stile vorgetragen, welcher von der Macht des 
moraliſchen Effectes ſeiner Sache durchdrungen iſt und dieſen machtvollen 
Eindruck auch als ſtiliſierenden Zug in die Wiedergabe der lebenswahren 
Einzelheiten verlegt. Dieſes moraliſche Stiliſieren ſeiner Rollen iſt auch 
ſonſt ein bezeichnender Zug für Adolf Klein. Einen ſeiner größten 
Erfolge hat der Künſtler in den letzten Jahren mit ſeinem Profeſſor 
Waede in Jaffé's „Bild des Signorelli“ erzielt. Hier malt er das 
Bild des Gelehrten, der wegen einer wiſſenſchaftlichen Unwahrheit 
in Wahnſinn verfällt, mit allem Aufwand pſpychiatriſchen Studiums 
aus. Aber indem er die Natur genau benutzt, indem er das Schwinden 
des Gedächtniſſes, das Stocken der Zunge, die geiſtige Aphaſie mit 
wiſſenſchaftlicher Wahrhaftigkeit beobachtet, ſteigert er doch auch ſeine 
natürliche Beobachtung durch den Stil, in dem er dieſe vorträgt. Er 
iſt ein Mann von hoher, ſtarkgebildeter Geſtalt, großen Zügen und 
einer gewiſſen ernſten Ruhe des künſtleriſchen Verfahrens, eine Art 
künſtleriſcher Cromwell, der daher auch den hiſtoriſchen Cromwell zu 
einer ſeiner beſten Rollen zählt. Man fühlt ſeinem Vortrage die innere, 
moraliſche Strenge an, mit welcher er jene Symptome des Wahnſinns 
ſtudiert, und dieſe Unerbittlichkeit gerade iſt es, welche ſeine Leiſtung 
aus der Sphäre eines reinen naturaliſtiſch-wiſſenſchaftlichen Studiums 
erhebt und den Eindruck eines großen Realſtils macht. Das weſentliche 


und künſtleriſch bedeutſame dabei ift nun, daß jenes ſtiliſierende Beſtreben 
ſich bei ihm weder als theatraliſches Aufdonnern der Geberde und Stellung, 
noch als rhetoriſches Herausdeklamiren der Sprache äußert, ſondern den 
Charakter der Naturwahrheit beibehält, einer Naturwahrheit, die nur 
gewiſſermaſſen in größere Dimenſionen überſetzt iſt und eben deshalb 
den Ehrennamen eines Realſtils verdient. So iſt ſein Meineidbauer, 
ſein Waede, ſein Cromwell, ſein Zanger in Grillparzers „Traum ein 
Leben“. Dieſe Eigenart wird ſofort als ein Gegenſatz zu anderen em: 
pfunden, wenn man ſich neben ihr etwa die Kunſtweiſe Ernſt Poſſarts 
vergegenwärtigt. Auch dieſer Künſtler iſt ein ausgeſprochener Stiliſt, 
der das moraliſche und künſtleriſche Bewußtſein ſeiner Leiſtung durch 
jede Geberde, jeden Ton ſeiner Stimme hindurchſchimmern läßt. Er 
beobachtet ſehr gut und hat ein offenes Auge für die Natur. Man 
findet daher in all ſeinen Rollen eine Reihe geiſtreicher Erfindungen 
nach der Natur, treffender Beobachtungen der Wirklichkeit. Aber dieſe 
Beobachtungen ſind nicht wie bei Klein, gewiſſermaßen in moraliſch 
vergrößertem Maßſtabe durch ſich ſelbſt da, ſondern werden vorgetragen, 
werden womöglich demonſtriert, ja, im Affekte tritt ſehr oft eine leiden— 
ER schaftlich ausgebildete Redekunſt an die Stelle der unmittelbaren Leiden— 
ſchaft. Ernſt Poſſart verfügt über eine ſehr wohllautende Stimme, 
die beſonders in früheren Jahren, während dieſer Künſtler in München 
als Director der doctigen königl. Schauſpiele wirkte, den glockenreinſten 
Metallton beſaß. Es iſt die Naturgabe als ſolche, welche auch hier 
die ganze Kunſtweiſe hat beſtimmen helfen. Die ſchöne Stimme forderte 
von vorneherein vorwiegend zur redneriſchen Ausbildung heraus und 
ſo iſt denn der Künſtler hauptſächlich auf redneriſche Wirkungsweiſe 
angewieſen. Der allgemeine Zeitgeiſt iſt viel zu realiſtiſch und wirk⸗ 
lichkeitsfroh, daß nun Poſſart etwa ein Schauſpieler im altfranzöſiſchen 
Stile wäre, der auf dem Kothurn Geberden und Leidenſchaftstöne nach 
einer deklamatoriſchen Regel vortrüge. In früheren Zeiten wäre ein 
ſolcher Künſtler vielleicht ein „Weimaraner“ geworden oder hätte die 
Schule Emil Devrients fortgeſetzt. Heutzutage ſucht auch der Redner, 
der ſchauſpieleriſche Cicero, die Natur auf und beobachtet ihr Weſen 
genau. Erſt, wenn er dazukommt, die naturgetreue Beobachtung ſchau⸗ 
ſpieleriſch auszuführen, tritt die redneriſche Gabe als kunſtbeſtimmendes 
Moment ein. Redekunſt und wiſſenſchaftlich gutes Beobachten faſſen ſich zu 
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einer beſonderen Erſcheinung zujammen, in welcher der geſchulte Deklamator 
und Redner ſeine Beobachtungen an der Natur faſt mit dem Bewußtſein 
redneriſchen Zweckes exemplifiziert. Es würde das als eine lehrhafte 
Methode des Spiels bezeichnet werden können, wenn das Wort lehr⸗ 
haft und lehrermäßig nicht auch wieder zu viel ſagte. Denn ſo im vollen 
Sinne trifft das Wort nicht zu; nur annähernd kann man die Art eines 
künſtleriſchen Gebildes mit Worten verſuchen anſchaulich zu machen. Es 
iſt zu natürlich, daß ein Künſtler mit ſchönem Organ auch die Wirkung 
desſelben zu zeigen ſucht; leicht wird ihm die Selbſtſteigerung, welche 
die Leidenſchaft des Dichters vorſchreibt, zu einer Steigerung ſchöner Rede⸗ 
kunſt, und wo andere Künſtler durch die Kraft ihrer Illuſion hinreißen, 
und packen durch die Glaubwürdigkeit, mit welcher ſie ſelbſt der Leiden⸗ 
ſchaft mit all ihren häßlichen oder ſprachzerſtörenden Erſcheinungen ver⸗ 
fallen ſcheinen, ſteigert ſich bei dem redneriſch angelegten Künſtler gerade 
die Kunſt der Rede zu einer beſonderen Schönheitswirkung. Findet 
ein ſolcher Künſtler Rollen vor, die jenen redneriſch-theatraliſchen Zug 
als pſychologiſches Moment enthalten, jo wird ein Redner-Realismus, 
wie Poſſart ihn vertritt, vollendetes ſchaffen. So iſt eine der ſchönſten 
Geſtalten, welche dieſer Vereinigung von Eigenſchaften entſprungen ſind, 
die Figur König Richards des Zweiten in Shakeſpeares gleichnamigem 
Stücke. Der theatraliſche Zug dieſes Herrſchers, ſeine Neigung, Schmerz 
und Majeſtätsgefühl, ſtets wie von der Rednerbühne zur Schau zu N 
tragen, und ſich mit ſeinen eigenen Empfindungen zu drapieren, kommt 1 
der Neigung des Künſtlers entgegen. Es entſteht die glaubwürdigſte 4 
Kunſtgeſtalt, welche eine viel verbreitete, erſchütternde Krankheit der . 
Monarchen ganz unübertrefflich zeichnet. Solche Art und Weiſe wird TE: 
nicht minder in höfiſchen Rollen, in denen elegante Sprachweiſe an ſich 77 
zum guten Ton gehört, überzeugen. Unter Poſſarts Rollen mag in x 
dieſer Hinſicht jein Antonio in Goethes „Taſſo“ voranſtehen. Dieſer 7 
Künſtler verfügt außer über ſchöne äußere Mittel auch über ſehr viel 
Verſtand und Kunſtgeſchmack, ſeine Geſtalten bleiben daher ſtets im 
Gebiete der Möglichkeit und ſelbſt, wo hinreißende, unmittelbare Natur 
fehlt, wird man doch nicht außerhalb der Natur verſetzt. Recht auf⸗ 
fällig das Gegenteil vertritt ein anderer vielgenannter Künſtler, der 
unſtät ſeit vielen Jahren in Deutſchland ſeine Gaſtwanderungen fort⸗ 
ſetzt. Franz Mitterwurzer könnte in den meiften feiner bekannteſten 
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Rollen als ausgeſprochener Vertreter eines karrikierenden Realismus 
bezeichnet werden. Was Künſtlern von ſo maßvollem Bewußtſein wie 
Klein, Poſſart, Karl Häuſſer kaum jemals unterlaufen würde, ſind bei 
ihm die ſtehenden Gewohnheiten des Spieles: phantaſtiſches Überzeichnen 
der Naturwahrheit, freierfundene Mienenſpiele, die als neue Sprache 
der Leidenſchaft wirken, im Hohlſpiegel aufgefaßte Studien phyfiogno- 
miſcher, pantomimiſcher, leidenſchaftlicher Zuſtände. Hier iſt die ſtil⸗ 
beſtimmende Eigenſchaft entſchieden in einem Überwuchern der Phantaſie 
zu ſuchen, welches zu einer grotesken Nachahmung der Natur verführt. 
Figuren wie der Franz Moor, der Hamlet dieſes Schauſpielers zeigen 
dieſen Manierismus am meiſten ausgebildet. Er würde als unkünſtle⸗ 
riſch zu verwerfen ſein, wenn es nicht ein genialer Manierismus wäre, 
der auf mächtigen Fähigkeiten beruht. Soweit es ſich um das äußer⸗ 
lich techniſche der Kunſt handelt, gehört Mitterwurzer mit Poſſart, Kainz, 
Matkowsky u. A. zu den beſten Sprechern. Eine große, weithin 
wirkende Gebärde, eine Fähigkeit, jeden ſchauſpieleriſchen Einfall mit 
vollendeter Sicherheit zu verkörpern, in jeder Hinſicht eine virtuoſe Er— 
ſcheinung. Aber es ſcheint, daß die angeborne phantaſtiſche Neigung 
und Einflüſſe der wiener Schule die Urſache ſind, wenn eine barocke 
Beobachtung der Natur hier zu grandioſen Karrikaturen führt. Der 
Ausdruck „Wiener Schule“ bezeichnet nicht eine bewußte Kunſtrichtung, 
ſondern eine ganz eigentümliche Vereinigung von ſchauſpieleriſchen 
Manieren, Symbolen komiſcher oder ernſter Stimmungen, ja, ein ganzes 
Syſtem vorwiegend karrikierender Phyſiognomik und Pantomimik, welches 
man an zahlreichen Schauſpielern beobachtet, die aus Wien und Süd— 
deutſchland kommen oder doch einige Zeit in Wien waren. Betrifft es 
die Komik, ſo kann man es mit der Bezeichnung Harlequinskomik ohne 
Weiteres benennen. Es handelt ſich nicht um irgend welche Lehrmeiſter 
und bewußte Schulen; es iſt eine Art von ſchauſpieleriſcher National: 
ſprache, die ganz konventionelle komiſche Gebärden, Händeklatſchen, 
Gebärdenſpiel mit einer Hand, Geſichterſchneiden nach beſtimmten An— 
gewohnheiten, Kinnbackenſpiel, das oft zum förmlichen Kinnbackenkrampf 
wird, wenn z. B. ein Böſewicht zu charakteriſieren iſt, aufweiſt. Man hat 
dieſe Manieren zu einer taſchenſpielermäßigen Gewandtheit entwickelt; her⸗ 
vorragende Komiker, wie Felix Schweighofer, verraten in ihrem Gebiete, 
ebenſo wie Mitterwurzer in dem ſeinen, ſehr beſtimmt dieſe Nationalſprache. 
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Sie iſt durchaus verſchieden von dem eigentlichen Berliner Realismus; 
auch nicht einmal ſüddeutſch, denn die bairiſchen Künſtler des Münchner 
Gärtnerplatztheaters reden eine ganz andere, viel lebenswahrere Kunſt⸗ 
ſprache; es iſt wieneriſche Sprache und ſie bezeichnet eine eigentümliche 
Komik des Soccus, die in verwandter Weiſe wohl auch in Paris wieder⸗ 
kehrt. Die Freude am handfertigen Gebärdenſpiel, welches um ſeiner 
ſelbſt willen ergötzt, wie die Kunſtſtücke eines Clowns und Jongleurs, 
merkt man all dieſen Künſtlern an. Sie fragen nicht, ob irgend wo 
und wie ein Menſch jemals in Wahrheit ſolch ein Geſicht geſchnitten 
habe. Wenn ſie kopieren, brauchen ſie die Natur nur ſo weit als zur 
Verſtändlichkeit notwendig iſt und ſuchen dann in häufiger Wiederholung, 
Steigerung des mimiſchen, ſprachlichen oder pantomimiſchen Kunſtſtückes 
mit naiver Freude den Effekt. Ins Tragiſche und, ſoweit es ſich ums 
Luſtſpiel handelt, ins Feinere überſetzt, erkennt man an Franz Mitter⸗ 
wurzer ſehr lebhaft den Einfluß dieſer Konvention. Er ſpielt den 
Hamlet und Franz Moor mit derſelben Freude an der Gewandtheit 
ſeiner Phyſiognomik wie ein Komiker in ſeinem Fache es thun könnte. 
Daher erklärt ſich dieſe Erſcheinung. So hatte er einſt als Franz Moor 
im letzten Akt den Einfall, zum Ausdruck ſeiner Gewiſſensangſt, ſich wie 
ein ängſtliches Kind mit zuſammengelegten Händen und geducktem Kopf 
an die Bruſt des alten Daniel zu verſtecken, indem er ſich ſcheu um⸗ 
blickte — ſicherlich ein packender Zug von einer gewiſſen Naturwahr⸗ 
heit. Aber das war ihm nicht genug. Er wiederholte den Vorgang 
dreimal und überſetzte ihn ſo aus der Sprache eines großen Naturſtils 
in diejenige der Karrikatur. Dieſer Künſtler gaſtiert indeſſen allent⸗ 
halben mit großem Erfolge und da daſſelbe Publikum, welches einen 
Klein oder Sonntag, einen Friedrich Haaſe oder Kainz beklatſcht, auch 
ihm huldigt, jo, iſt erörtert, wie mancherlei verſchiedener Kunſtgeſchmack 
Anklang findet. Die Handfertigkeit, mit welcher ein ſolcher Künſtler 
ſeine teils richtigen, teils übertriebenen Einfälle vorträgt, verblüfft, packt 
und reißt durch Elemente hin, welche oft mehr in der ſchauſpieleriſchen 
Ausführung als in der Abſicht liegen. Das Beſtreben dieſes ganzen 
eigentümlichen Schaffens iſt auch hier übrigens das der frappierenden 
Naturwahrheit. Der Künſtler ſelbſt dürfte ſich gewiß nur gern als 
ein hervorragender „Realiſt“ bezeichnet hören und es iſt nicht zu be— 
ſtreiten, daß er einige Rollen von vollendeter Naturwahrheit beſitzt. 
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Die Unberechenbarkeit ſeiner Phantaſie indeſſen, der Mangel eines be- 
ſtimmten künſtleriſchen Verhältniſſes zur Natur ermöglicht nicht ihn als 
Vertreter eines wirklichen Stiles anzuſehen. Sehr ſchwer würde es 
werden, Adalbert Matkowsky, den Schauſpieler, welchen die Frauen— 
welt am meiſten umſchwärmt, nach irgend einem künſtleriſchen Schul- 
ausdruck zu charakteriſieren. Er gehört noch einem jüngeren Geſchlechte 
an, und ſein Fach, das der jugendlichen Heldenliebhaber und Leiden— 
ſchaftsmänner, wird an ſich ſtets eine gewiſſe Unſicherheit im Verhältnis 
des Künſtlers zur Natur zeitigen. Von einem Romeo pflegt man zu⸗ 
meiſt nur Kraft der ſinnlichen Leidenſchaft und ein Leidenſchaft er⸗ 
weckendes Außere zu erwarten. Dieſe Eigenſchaften beſitzt der Künſtler 
in hohem Maße. Schöne Geſtalt, ein Adoniskopf, deſſen Züge alle 
Stadien der Sehnſucht und Liebesleidenſchaft auszudrücken vermögen, 
eine Stimme von jener ſonoren Schönheit, welche die Nerven der 
Frauen beim Anhören in leiſe Schwingungen muſikaliſcher Art zu ver— 
ſetzen ſcheint — es ſind alle Mittel vorhanden, um ſinnlichen Reiz 
auszuüben. Hier dürfte die paradoxe Bezeichnung eines ſchönheitsvollen 
Naturalismus inſofern zutreffen, als der Künſtler in der Darſtellung 
der Leidenſchaft, welche ſeine eigentliche Stärke iſt, ſei es nun ein 
Othello, Romeo, Uriel oder Sigismund („Leben ein Traum“) bis an 
die äußerſte Grenze ſinnlicher und ſonſtiger Symptome der Leidenſchaft 
zu gehen pflegt. Und mehr wie irgend einer der zeitgenöſſiſchen Dar- 
ſteller beſitzt der Künſtler Temperament und Feuer, das frei von 
rhetoriſcher Steigerung iſt. Käme nicht die äußere ſchöne Erſcheinung 
des Künſtlers hinzu, welche jeden ſeiner Schritte wandelt und idealiſiert, 
ſo würde man ſo manche ſeiner Gebärden als Liebhaber jenſeits der 
Grenze des Erlaubten erachten müſſen. Sein Othello z. B. iſt eine 
Art von Aſchantineger und wie ſeine Liebe zur Desdemona zu einer 
Art Brunſt wird, ſo wird ſeine Eiferſucht, ſeine Verzweiflung zur 
beſtialiſchen Raſerei. Würde ein anderer Künſtler gewiſſe Züge nad)- 
ahmen, welche der Künſtler, als ein ſchauſpieleriſcher Zola, ſeiner Leiden— 
ſchaft zuerteilt, man würde abgeſtoßen ſein durch ein Zuviel des Naturalis— 
mus. Aber ſchon die wohllautende Stimme, die geſamte körperliche Er— 
ſcheinung des Schauſpielers idealiſiert die Außerungen ſeiner Gemütsver- 
faſſung; es iſt der Naturalismus der Leidenſchaft bei körperlicher Edelkunſt. 
Und dieſe Edelkunſt arbeitet mehr im Stile eines Alfrescomalers, der durch 
5 2* 


= ee 


ſcharfe Gegenſätze zwiſchen Licht und Schatten wirkt; im Einzelnen pflegt der 
Künſtler viele dichteriſche, feinere Züge zu unterſchlagen; gegenſtändliches 
Beobachten der Natur iſt nicht ſeine Sache, er produziert vielmehr ſelbſt 
dieſe Natur ſeiner Leidenſchaft und ſeines Feuers, geführt von einer 
ſtarken Illuſionskraft und Selbſtentäußerungsgabe. In früheren Jahren 
begann er als ein jugendlicher Stürmer und Dränger, der maßlos in 
rathetiſcher Rede ſchwelgte; aber in Hamburg und Berlin iſt allmählig 
dieſe Kunſt gereift und es iſt die Anlage der Rollen in ihren Farben 
und großen Kontrajten von Stimmungen und Gemütsausdrücken, welche 
in klarem, künſtleriſchen Bewußtſein abwechſeln, zu einer Schlagfertig⸗ 
keit und Sicherheit gediehen, der man den Beinamen eines vorzüglichen 
Orcheſters der Leidenſchaft wird geben dürfen. Alle ſonſtigen Eigen— 
ſchaften der natürlichen Erſcheinung eines Menſchenweſens, feinere, 
geiſtige Züge, äußerlich Charakteriſtiſches u. ſ. w. verſchwinden hierbei 
vor der Schöpfung der Erſcheinung der Leidenſchaft, der Gemütsſtimmung, 
der Sinnlichkeit als ſolcher. Dennoch iſt dieſer Künſtler des Charakte— 
riſtiſchen ſehr wohl fähig. In Zabel-Doſtojewskys „Raskolnikow“ hat 
er mit großer Treue den jugendlichen ſlaviſchen Mörder gezeichnet, aber 
auch hier mehr diejenige Charakteriſtik, welche in Außerungen des 
Temperamentes liegt, als in anderen Seiten der menſchlichen Natur. 
Ein Zug von Genialität beherrſcht unſtreitig all dieſe Gebilde; man 
könnte Matkowsky recht eigentlich den Künſtler der Temperamente nennen. 

Die deutſchen Schauſpieler ſind durch die Entwickelung, welche 
die deutſche Dichtung genommen hat, faſt überall genötigt, ſehr oft 
ihren Darſtellungsſtil zu wechſeln, und es iſt daher nicht leicht zu 
unterſcheiden, wie weit unter Umſtänden ein Künſtler ſich zum eigenen 
Kunſtſtil durchgerungen hat. Heute muß der Schauſpieler eine Rolle 
Shakeſpeares ſpielen mit ihrer naturaliſtiſchen Beobachtung der Leiden— 
ſchaft, welche durch eine Fülle von reflektivem Geiſt verklärt wird; 
morgen findet er ſich einem Jugenddrama Schillers gegenüber, wo die 
grandioſe Karrikatur neben einer niederländiſch-realiſtiſchen Kleinmalerei 
der Charaktere ſteht. Und kaum iſt dieſe Aufgabe bewältigt, ſo findet 
er ſich in einem reiferen Drama desſelben Dichters von einer Kunſt— 
weiſe, welche nur große, allgemeine Züge der Leidenſchaft mit klaſſiſcher 
Erhabenheit der Sprache und tiefſinniger Empfindung aller Schickſals— 
gefühle und Weltgeſchicke vereinigt. Er ſoll aber auch im Stande ſein, 
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die Kunſtweiſe der franzöſiſchen Schriftſteller zu verſtehen, welche die 
menſchliche Seele und ihre Außerungen nur von der geſellſchaftlichen 
Seite auffaſſen; er ſoll den anders gearteten Realismus Ibſens zu 
verkörpern wiſſen, der weder mit den Augen eines Shakeſpeare, noch 
eines Schiller ſieht, ſondern menſchliche Charaktere, nach Art der wiſſen⸗ 
ſchaftlichen Pſychologen, beobachtet und auf gewiſſe Reactionen ſtudiert, 
welche einen Darſtellungsſtil verlangen, der die naive Freude am Lebens- 
wahren in eine mehr bewußte verwandelt. Es iſt daher aufge⸗ 
kommen, daß mancher vielſeitige Darſteller auch ſehr verſchiedenartige 
Kunſtweiſen, ſowohl des Sprechens wie auch der Geberde ausgebildet 
hat und man ſieht eine Künſtlerin heute die Antigone des 
Sophokles mit den plaſtiſchen, ſtatuariſchen Geberden griechiſcher 
Götterbilder verkörpern, welche morgen in einem Geſellſchaftsſtück die 
Convention des modernen Geſellſchaftsverkehrs feſthalten und doch 
unter derſelben die Sprache der Leidenſchaft oder des Humors 
glaubwürdig reden muß. Dieſer häufige Stilwechſel zeitigt eine große 
Flottheit der deutſchen Schauſpieler in jeder Art des Auftretens und 
ihr techniſches Können ſteigert ſich daher ſehr oft zu einer verblüffenden 
Gewandtheit und Sicherheit, die in allen Sätteln gerecht iſt. Die 
geiſtige Vertiefung in die Rollen leidet indeſſen entſchieden darunter 
und man verſteht die Geſtalten der Dichter nur ſelten mit ſo viel 
poetiſchem Bewußtſein, als der Kenner der Litteratur von Geſchmack 
wünſchen möchte. 

Ein Künſtler, welcher vor Vielen ausgezeichnet iſt, durch den feineren 
poetiſchen Sinn, welcher ſeine Rollen belebt, durch überraſchende geiſtige Ein- 
ſicht und ſinnvolle Vertiefung des dichteriſchen Verſtändniſſes, iſt Emil 
Drach. Gleich Joſef Kainz und Adalbert Matkowsky in früheren Jahren 
zur Gattung der jugendlichen „Couliſſenreißer“ gehörig, hat er ſich ſeit 
einigen Jahren zu einem Darſteller entwickelt, der gerade durch die echt 
künſtleriſche Behandlung ſeiner Mittel hervorragt. Er beſitzt, gleich 
den vorgenannten, die große Schule des Sprechens, eine ſchlanke und 
elegante Geſtalt, welche in hiſtoriſcher Tracht ſich mit großer Anmut 
und Sicherheit zu bewegen weiß, in moderner Kleidung dagegen mehr 
für das Charakteriſtiſche gebaut iſt. Leidenſchaft und gedrungene Kraft 
der Bewegung ſind ihm in reichem Maße gegeben; aber wenn andere 
es ihm an Virtuoſität der Leidenſchaftsausbrüche vielleicht zuvorthun, 
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jo wird nicht leicht ein Künſtler jo viel Fähigkeit der poetiſchen Ver⸗ 
gegenwärtigung, ſo viel richtiges Verſtändnis der Dichter beweiſen. 
Das iſt zur Zeit eine ſeltene Eigenſchaft unter deutſchen Schauſpielern. 
Nur zu ſehr liebt man es, den Dichter ſich unterzuordnen, ſtatt den 
Dichter zu deuten. Die Geſtalt des Dänenprinzen „Hamlet“ iſt infolge 
deſſen zu einem wahren Monſtrum geworden. Die Neigung der Schau— 
ſpieler, ihre Auffaſſung einer Rolle von anderen Schauſpielern zu ent⸗ 
lehnen, oder das, was ſie machen, in Oppoſition gegen einen anderen 
Vertreter dieſer Rolle auszuſinnen, entfernt ſehr oft immer mehr von 
dem Urbild, das der Dichter geſchaffen, das für den Leſer oft in un⸗ 
zweideutigſter Weiſe klar liegt. Emil Drach gehört zu den wenigen 
Künſtlern, welche Geiſt und Phantaſie genug beſitzen, ihre Rollen 
original an der Quelle der Dichtung ſelbſt zu ſchaffen. Sein „Hamlet“ 
dürfte der glaubwürdigſte und poetiſchſte ſein, den zur Zeit ein deut- 
ſcher Künſtler ſpielt. Sonnenthal, Mitterwurzer u. A. bringen dieſer 
Geſtalt viel zu wenig Selbſterfahrung entgegen und bieten mehr eine 
Reihe ſchauſpieleriſcher Kunſtſtücke, als eine poetiſche Geſtalt. Mit 
großer Sinnigkeit weiß dagegen Drach ſeine Figur aus der ganzen 
Dichtung zu entwickeln und den Dichter als ſolchen reden zu laſſen. 
Ahnlich iſt fein Oreſt eine Leiſtung, welche an innerer geiſtiger Bes 
lebung der Goethe'ſchen Worte nicht leicht zu übertreffen ſein dürfte. 
Sein Marquis Poſa reißt hin durch die poetiſchſte Auffaſſung der 
Geſtalt als ſolcher und durch eine ganz vollendete Ausbildung der 
Rede. Die rein dichteriſche Verkörperung der ſchauſpieleriſchen Geſtalt 
iſt das vornehmſte Beſtreben dieſes geiſtig reichen Kunſtſchaffens. 
Ein edler poetiſcher Realſtil hat ſich hier in ſelbſtſtändiger Weiſe aus 
gewiſſen Überlieferungen der Meininger Schule entwickelt im Bunde 
mit einem angeborenen, ſelbſtloſen poetiſchen Sinne. — 

Der gleichen jüngeren Generation wie Matkowsky und Drach 
gehört auch Joſef Kainz an. Es erweckt ein ſehr gutes Vorurteil, 
daß gerade all dieſe jüngeren Künſtler aus maßloſen Anfängen einer 
leeren Rhetorik — denn viel mehr wußte auch Joſef Kainz, ſo lange 
er in München unter König Ludwig II. als jugendlicher Held und 
Liebhaber wirkte, nicht zu bieten — ſich im Laufe eines Jahrzehntes 
jeder in ſeiner Weiſe zu einer kunſtmäßigen und taktvollen Behandlung 
ihrer Mittel durchgerungen haben. Kainz iſt, wie bereits bemerkt, 


einer der erſten Sprechvirtuoſen geworden. Sein Ruſtan, jein Don 
Erneſto (in Echegarays „Galeotto“) ſind beſonders bezeichnend für ſeine 
Geſtaltungsweiſe. Flottheit und glänzende, blendende Eleganz der Kunſt⸗ 
auffaſſung und der Ausführung machen ihn als eine Erſcheinung, wie 
ſie das Kunſtleben einer Weltſtadt zeitigt, beſonders merkwürdig. 
Innerliche Vertiefung wird man vielleicht weniger bei ihm finden; er 
erinnert an die Handfertigkeit von Paſtellzeichnern wie Piglhein und 
Koppay, bei denen uns der flotte, leichte, elegante Strich unter Umſtänden 
auch mehr intereſſiert, als die Sache ſelbſt. 

Das Gegenteil von dieſer weltſtädtiſchen und weltmänniſchen 
Virtuoſenart ſtellt einer der hervorragendſten ſüddeutſchen Künſtler dar, 
der in Mittel⸗Deutſchland und im Norden jo gut wie unbekannt iſt, 
da man ihn nie auf Gaſtſpielen ſieht: Karl Häuſſer in München. 
Er iſt der Schöpfer des Falſtaff⸗Typus, wie er durch E. Grützners 
weltbekannte Falſtaff Bilder Jedem bekannt iſt. Dieſer kernige 
Charakteriſtiker und Realiſt muß vor Allen genannt werden, wenn 
man von den vornehmſten und verinnerlichteſten Werken deutſcher 
Schauſpielkunſt ſpricht. Ein Künſtler, der nichts von jener reichs⸗ 
hauptſtädtiſchen Virtuoſenſchaft hat, welche durch die Mittel ihrer Dar- 
ſtellung oft mehr blendet, als durch das, was ſie giebt. Ihm iſt die 
volle portraitähnliche Nachahmung der Wirklichkeit gegeben, bei dämoniſcher 
Kraft der Leidenſchaft. Vollſtändige Unmittelbarkeit des Schaffens pflegt 
bei ihm hinzureißen; die Art ſeines Realismus iſt am beſten durch 
Grützners Falſtaff-Bilder bezeichnet; es iſt der warme, vollſaftige 
germaniſche Realismus, nach dem heutzutage ſo Viele mit dem Verfaſſer 
des „Rembrandt als Erzieher“ rufen; der naive Realismus, der in 
den zwei vergangenen Jahrzehnten unter den Münchener Malern blühte. 
Er kann in jenen Eigenſchaften direkt an eine Gruppe von älteren 
Schauſpielern angereiht werden, die in Friedrich Haaſe und Karl 
Sontag noch immer von einer früheren-Phaje realiſtiſcher Kunſt in 
Deutſchland Zeugnis ablegt. So verſchieden dieſe Künſtler im einzelnen 
verfahren, ſo verfügen ſie doch über eine vertrautere Lebenswahrheit, welche 
man bei keinem der vorgenannten jüngeren Künſtler findet: nämlich die 
Fähigkeit und das Beſtreben der Portraitähnlichkeit ihrer Figuren. 
Ernſt Poſſart hat zwar mit ſeinem „Napoleon“ und „Friedrich 
der Große“ Verſuche nach verwandter Richtung gemacht, aber ſo weit 
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wie ein Karl Sontag als Kaunitz, als Thorane und in jeinen 
kleinen Einakterrollen, Friedrich Haaſe als Michel Perrin, 
Bonjour und Poſa ꝛc. die Individualiſierung treiben, hat er 
es nie gebracht. Ein verwandtes Beſtreben findet man wohl 
auch bei Adolf Klein, aber der ſtiliſierende Zug dieſes Künſtlers 
läßt ſeine Geſtalten doch weit mehr in einer typiſchen, charakteriſtiſchen 
Allgemeinheit erſcheinen, während Haaſe und Sontag es bis zur 
Täuſchung des Portraits eines ganz beſtimmt individualiſirten Menſchen 
bringen. Dieſer Realismus hatte ſich in den fünfziger und ſechziger 
Jahren des Jahrhunderts herausgebildet. Er ſtand unter den Ein⸗ 
flüſſen desjenigen „Realismus“, der damals durch Guſtav Freytag 
u. A. angebahnt wurde. All unſere jüngeren Künſtler wie Drach, 
Matkowsky, Klein, Mitterwurzer, Kainz, Poſſart, ſuchen 
zwar auch die Lebenswahrheit, der Eine die Lebenswahrheit der Leiden- 
ſchaft, der Andere gewiſſe Beobachtungen, die man an Ständen und 
beſtimmten Charakteren macht und inſofern ſind alle, bei den ver— 
ſchiedenſten Ausdrucksmitteln, Realiſten. Aber ihre Schöpfungen gleichen 
den hiſtoriſchen Gemälden, den Geſtalten der Genrebilder realiſtiſcher 
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und bezeichnendſten Geſtalten eines Friedrich Haaſe und Sontag 
dagegen gleichen den Bildniſſen von Portraitmalern und die Kunſt, 
mit der ſie verſtehen, uns womöglich die Wirklichkeit eines beſtimmten 
Menſchen vorzutäuſchen durch Beobachten und Feſthalten kleiner indi- 
vidueller Angewohnheiten, iſt gewiß erſtaunlich. Und jo ultrasrealiftiich 
gerade in jüngſter Zeit die Schlachtrufe der Künſte klingen, in dieſer 
Hinſicht iſt gerade der Wirklichkeitsſinn jener älteren Schauſpieler weit 
„realiſtiſcher“, als der des ganzen jüngeren Geſchlechtes, weil er weit 
individualiſtiſcher iſt. 

Man ſieht, das Bild der Kunſtarten unter unſeren Schauſpielern 
iſt bunt genug. Nennt man den genialen Max Pohl vom „Deutſchen 


Theater“ in Berlin, der ungefähr mit Karl Häuſſer in eine Gruppe 


geſtellt werden könnte, inſofern ſein typiſcher Realismus ſich vielfach 
dem Portrait nähert, erwähnt man Max Grube, den Holzſchnittzeichner 
im Stile Rethels, Barnay, der ähnlich zu charakteriſiren iſt, 
blickt man dann nach Wien, wo man in Sonnenthal und Lewinsky 
noch Vertreter einer Kunſtart findet, die man den pathetiſchen 


Realismus nennen könnte und welche dort auch durch Frau Wolter er- 
gänzt wird, ſo ſieht man, welche Gegenſätze dieſe Kunſt beherrſchen. 
Dort, in Wien, individualiſiert man wohl zur Zeit am allerwenigſten. 
Die Kunſt der Volkstheater weiſt den ſchon gekennzeichneten Charakter 
phantaſtiſcher Karrikatur auf; an der Hofburg iſt man noch am meiſten 
unter allen deutſchen Bühnen in einer redneriſchen Behandlung der 
Kunſt befangen, welche an das klaſſiſche franzöſiſche Theater und an 
Weimar erinnert, obwohl man bedeutende Zugeſtändniſſe an die Lebens⸗ 
wahrheit macht. Aber man bildet hier noch wie Wilhelm v. Kaulbach, 
Kornelius, Hähnel und andere Künſtler einer älteren Malerſchule, mög⸗ 
lichſt „ohne Modell“; man beobachtet weit weniger, und freie Phantaſieen 
über die Natur menſchlichen Gebahrens in beſtimmten Situationen ſind 
mächtiger, als ein geniales Auffaſſen und Treffen beſtimmter Natur. 
In jüngſter Zeit iſt dort durch ein jüngeres Talent, Franz Bonn 
von München, der viel vom lehrhaften Realismus ſeines Meiſters 
Poſſart angenommen hat, eine kleine Revolution hervorgerufen worden. 
Die Zukunft kann erſt jagen, ob man in Wien hieraus weitere kuͤnſt⸗ 
leriſche Folgerungen ziehen wird. 

8 Eine andere Art der Kunſt ſieht man in einem Weltmann und 
Lebemann wie Heinrich Keppler in München verkörpert. Das Fach der 
ſogenannten „Bonvivants“ bringt es ja wohl mit ſich, daß das perjön- 
liche Individualiſieren weit weniger ins Gewicht fällt, als die geſell⸗ 
ſchaftliche Anmut und elegante Haltung des Auftretens, wie ſie die gute 
Geſellſchaft verlangt. Dieſe Konvention iſt das Gegenteil des Individuellen 
und wir ſehen daher in der Erſcheinung dieſes Künſtlers das Muſter 
eines geſellſchaftlichen Idealismus des Auftretens, der zum Teil durch 
franzöſiſche Eindrücke beſtimmt iſt und als Kunſtrichtung nichts anderes, 
als die ſympathiſche Darſtellung weltmänniſcher Eigenſchaften und inner- 
licher Herzenstöne bedeutet. Im wirklichen Leben pflegt es in der 
eleganteſten Geſellſchaft nur wenige Menſchen zu geben, die jenes Muſter 
des Lebemannes darſtellen, hier individualiſiert die Natur ja auch durch 
manche zufällige Angewohnheit und Eigenart den Einzelmenſchen; aber 
es iſt eine merkwürdige Erſcheinung, daß auch das realiſtiſch geſtimmte 
Publikum von ſeinem Bonvivant ein Muſter verlangt, wie der Welt⸗ 
mann „ſein ſoll“, ein Muſter, an dem man ſich womöglich hinſichtlich 
guter Manieren und guten Tones ein Beiſpiel nehmen kann, alſo ein 
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ausgeſprochen idealiſtiſches Verlangen. Heinrich Keppler ift in dieſer 
Hinſicht zur Zeit vielleicht derjenige, welcher am vollſten ſolchen Anſpruch 
befriedigt. Seine Anmut und Grazie, der ſchier muſikaliſche Rhythmus 
ſeiner Bewegungen — es iſt Alles erſtaunlich und entzückt durch die 
äſthetiſche Vollendung der Gebärde. — 

Eine kurze Betrachtung der namhafteſten Schauſpielerinnen Deutſch— 
lands wird die vorſtehenden Betrachtungen ergänzen. Hier beſtimmt 
körperliche Erſcheinung und körperliche Mittel den allgemeinen Charakter 
der Kunſtrichtung noch mehr wie bei den Männern. Die Neigung, 
durch individualiſtiſches Feſthalten einer Maske zu wirken, wird man 
bei den Frauen am wenigſten ausgebildet finden. Höchſtens die „komiſchen 
Alten“ machen eine Ausnahme. Mehr oder minder läßt jede Künſtlerin 
unter der Maske ihres ganzen Auftretens den Liebreiz oder andere an— 
ziehende Eigenſchaften ihrer beſonderen Perſon durchſcheinen. Ihre 
äußere Erſcheinung, ihre körperlich-techniſchen Gaben beſtimmen ihr 
„Fach“ und eine gewiſſe allgemeine Charakteriſtik iſt ja darin ſchon 
vorgebildet. Mit Bedauern ſieht man, daß die Gattung der Heroinen 
unter den Jüngeren nur ſehr wenig hoffnungsvollen Nachwuchs auf— 
weiſt. Berlin ſteht in dieſer Hinſicht am ärmſten da und in ſonſtigen 
deutſchen Städten ſind es die allbekannten Namen von Klara Ziegler in 
München, die aber nur ſehr wenig noch ſpielt, Frau Wolter in Wien 
und Pauline Ulrich in Dresden, welche ziemlich vereinſamt noch die 
Überlieferung eines großartigen Leidenſchaftsſtiles feſthalten. Unter ihnen 
hat Klara Ziegler wohl am meiſten ein akademiſch⸗klaſſiſches Gepräge 
beibehalten; ſie iſt an Geſtalt die größte und es ergiebt ſich daraus, 
daß ihre Bewegungen auch am meiſten den ſtatuariſchen Charakter auf— 
weiſen. Am vielſeitigſten und friſcheſten hat ſich unter ihnen Pauline 
Ulrich erhalten, eine Künſtlerin, welche im Laufe ihres Lebens faſt das 
ganze Gebiet weiblicher Rollen durchmeſſen hat. Sie hat einſt die 
Desdemonen und Ophelien mit gleicher Kunſt wie die Gretchenrollen 
und die ſhakeſpeare'ſchen humoriſtiſchen Frauengeſtalten geſpielt; ſie iſt 
eine unübertreffliche „Medea“ und eine ebenſo geniale „Orſina“ oder 
„Imperiali“; ihre Lady Milford war einſt ein Muſter vornehmer Auf- 
faſſung und Darſtellung. Nachdem ſie das Fach der Altersrollen mit 
in ihr Bereich gezogen hat, um die jugendlicheren fallen zu laſſen, iſt 
ſchwer zu ſagen, worin ſie die größeren Erfolge erzielt hat. Ihre 


Art nähert ſich, zum Unterſchied von Kl. Ziegler und Frau Wolter, am 
meiſten einer individualiſierenden Kunſt; ſie hat mit beiden die große 
Schule des Sprechens gemein und dürfte vor Vielen durch ihr außer⸗ 
ordentliches Talent des Stilwechſels ausgezeichnet ſein. Sie vermag 
ebenſo „griechiſch“ zu erſcheinen wie fie jedes moderne Koſtüm charakteriſtiſch 
nachzuahmen vermag. Als jüngere Vertreterin des Faches ſchließt ſich 
ihr noch Franziska Ellmenreich an, damit dürfte aber die Reihe der 
wirklich hervorragenden Künſtlerinnen des Heroinenſtils erſchöpft ſein. Eine 
der beſten Darſtellerinnen alter ehrwürdiger Greiſinnen iſt Frau Bayer, 
dieſelbe Bayer-Bürk, die einſt in Wien Grillparzers „Hero“ ſchuf und 
in den Theaterberichten der vierziger und fünfziger Jahre des Jahr⸗ 
hunderts als eine der erſten Liebhaberinnen Deutſchlands erſcheint. 
Jetzt ſteht man in dem letzten Jahrzehnt des Jahrhunderts und be- 
wundert in der geradezu monumentalen Sprechweiſe dieſer Greiſin eine 
Kunſt der Wortformung früherer Zeit, welche immer ſchwächer wird, 
jemehr man geſchlechterweiſe zu den Jüngeren kommt. Denn der Durch- 
ſchnitt unſerer Schauspieler ſpricht ſehr unzulänglich; falſchverſtandener 

„Realismus“, ungenügende Ausbildung der Stimmmittel ſind die Haupt— 

urſachen. Die Künſtler, welche im Vorſtehenden als gute Sprecher ge— 
nannt ſind, bilden die Ausnahme einer Ariſtokratie. — 

Zwei hervorragende jüngere Künſtlerinnen dürfen nicht ungenannt 
bleiben, wenn man nach wirklich genialen Naturen unter den ſchau⸗ 
ſpielenden Frauen Deutſchlands blickt. Das ſind Klara Salbach in 
Dresden und Agnes Sorma in Berlin. Wer die letztere auch nur 
als Marianne in Wilbrandts „Unterſtaatsſekretär“, welche ſie am 
„Deutſchen Theater“ ſpielte, geſehen hätte, müßte entzückt ſein von 
dieſem feinſinnigen Realismus einer zarten Individualiſierungsgabe. 
Dieſelben Eigenſchaften bewundert man an Klara Salbach, welche als 
Darſtellerin Schiller'ſcher Frauengeſtalten, Amalia, Leonore, Luiſe, 
Eliſabeth, Thekla, Maria Stuart, Beatrice und neuerdings auch „Jungfrau 
von Orleans“ einzig daſtehen dürfte. Sie hat die Aufgabe gelöſt, Schiller'ſche 
Frauen mit einer Individualiſierungsgabe zu ſpielen, als wären ſie 
von einem Goethe gezeichnet; fie findet mit ſoviel zartem pſychologiſchen 
Sinne diejenigen Züge der Schiller'ſchen Frauen auf, welche lebendige 
Frauencharakteriſtik enthalten, ſie iſt ſo entfernt von einer rhetoriſchen 
Auffaſſung und weiß ſo ſehr den Poeten Schiller zu verſtehen, daß 


dieſe ihre Rollen auch eine wirkliche Neueroberung Schillers für die 
Poeſie bedeuten. Dieſe Künſtlerin ſteht übrigens wie Viele der Jüngeren 
außerhalb der früheren Tradition; auch manche Vorzüge dieſer Über: 
lieferung mangeln ihr wohl hinſichtlich der Technik der Ausſprache; um 
ſo größer iſt der Reiz, den ſie ausübt, weil man fühlt, hier iſt naives 
ſelbſtändiges Schaffen, das auf ſeine Weiſe zu einem edlen Ziele der 
Vollendung gelangt. Künſtlerinnen wie Agnes Sorma, Klara Salbach 
und die geiſtreiche Klara Heeſe in München, ſind gemeint, wenn vorher 
davon geſprochen ward, daß ein edler pſychologiſcher Realismus im Goethe- 
ſchen Sinne unſere Frauen kennzeichne. Das Auffinden feiner Seelenzüge 
und lebenswahrer Gemütsſtimmungen, vertrauter und ſeelenverräteriſcher 
Herzensausdrücke iſt das Merkmal dieſes Realismus, der ſich ſo ſehr 
von einem literariſchen Realismus unterſcheidet, welcher heutzutage das 
Außere, Körperliche und Gegenſtändliche der Menſchen und Erſcheinungen 


ſucht. Dieſelben Beobachtungen gelten auch für die Hauptvertreterinnen 


des Faches der ſogenannten Naiven, ſie gelten vielleicht in erhöhtem 
Maße. Jedermann kennt den Namen Hedwig Raabes, welche 
dieſe Spezialität ſeit mehreren Jahrzehnten zur zarteſten Kunſt ausge— 
bildet hat. Weniger bekannt, aber ebenbürtig in Vielem iſt ihr Marie 
Ramlo (Frau Conrad-Ramlo) in München, eine Künſtlerin im Sinne 
jenes Rembrandt'ſchen Realſtils, den man auch an Karl Häuſſer rühmte. 
Ihren naiven Geſtalten haftet etwas von der reichen Lebensfülle und 
Friſche an, die wir an den Saskiabildniſſen des niederländiſchen Meiſters 
bewundern. — Auch für die Schauſpielkunſt gilt, was in jeder Kunſt Geſetz 
iſt: man kann immer nur gewiſſe Seiten des Lebens und der Dinge 
ſehen, beobachten und zur Darſtellung erheben. Das wirkliche Leben 
und die Wahrheit der Erſcheinung ſucht jeder; aber wer die Wahrheit 
der Leidenſchaft ſucht und dieſe darſtellt, kann nicht gleichzeitig die 
Wahrheiten der individuellen Angewohnheiten, Spezialitäten und Eigen- 
heiten der begrenzten Perſon geben. Er kann ſie nur andeuten. Wer 
hingegen ſein Augenmerk auf die Portraitierung eines beſtimmten 
Individuums richtet, kann nicht zugleich das Charakteriſtiſche dämoniſcher 
Intriguenſucht, Bosheit oder Gemeinheit ſchildern, denn ſo wie er lebens⸗ 
wahre Züge der letzteren Art beſonders betont, treten die Charakteriſtiken, 
einer anderen Seite menſchlichen Thuns zurück. Nicht nur, weil es 
ſchwer iſt, Vielerlei auf einmal zu thun. Der Hauptgrund iſt, daß 
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der Beſchauer und Zuſchauer, wenn er eine Richtung menſchlicher Er- 
ſcheinung angegeben ſieht, in dieſer beſtimmten Richtung weiter genießen 
und beobachten will. So iſt die Kunſt immer nur ein Schein des 
Lebens und die Form, in welcher eine beſtimmte Richtung des Sehens 
und Darſtellens ſich ausbildet, nennt man ihren Stil. Das wirkliche 
Leben iſt wohl ein Körper aller Eigenſchaften der Dinge und Menſchen, 
die Kunſt, und nicht zum wenigſten die Schauſpielkunſt, aber iſt nur 
eine Flächenprojektion dieſes Körpers. Je nach dem Geſichtspunkt, 
unter dem die Projektion gewählt wird, erſcheint ſie anders, wie unſer 
Schatten ſehr verſchiedene Formen zeigt, nach dem jeweiligen Stande 
der Sonne. Der Satz gilt auch für die Schauſpielkunſt und erklärt, 
warum wir notgedrungen immer verſchiedene Stilarten in dieſer Kunſt 
nebeneinander ſehen werden. — 

Es iſt die ſchwierige und immer erneute Aufgabe deutſcher Re— 
giſſeure, nach Kräften das Spiel ihrer Künſtler unter ſolchen gemein— 
ſamen Projektionspunkten zu leiten. Das größte Übel der gegen— 
wärtigen Kunſt, auch des Schauſpiels, wie aller Kunſt in Deutſchland, 


iſt Mangel der Einſicht in Weſen und Notwendigkeit des Stils und 
damit auch das heilloſe Durcheinanderſpielen von Künſtlern der ver— 


ſchiedenſten Stilrichtungen in einem Stücke. Ganz wird dieſer Übel⸗ 
ſtand ja nie zu vermeiden ſein; ſolange es eine Schauſpielkunſt giebt, 
hat er beſtanden; aber zur Zeit iſt an der Mehrzahl unſerer Bühnen 
die Wahlloſigkeit des Durcheinanders groß und gänzlich unausgeglichen. 
Die Schule der „Meininger“, die zwar hierauf, aber auch auf ganz 
andere Dinge achtete, hat darin ebenſowenig Abhülfe gebracht wie 
andere. Es ſind nur einzelne Bühnen, gelegentliche Aufführungen 
eines Dichters wie Ibſen, der die Schauſpieler mit ſeinen Augen zu 
ſehen zwingt, in welchen ein reinlicher, beſtimmter Stil von allen 
Künſtlern gleichmäßig erreicht wird. Eine ſolche Vorſtellung war vor 
einigen Jahren die Aufführung der „Wildente“ durch die Geſellſchaft 
des Direktors Lautenburg in Berlin. 

Man hat geſehen, daß der Reichtum von ſchauſpieleriſchen Talenten 
zur Zeit in Deutſchland ein ſehr großer iſt. Die Luſt am Theater iſt 
im Publikum nicht minder groß. Eine Fülle guter, ſolider, in ihrem 
Fache zum Teil genialer Darſteller finden ſich außer den Genannten 
an den meiſten beſſeren Theatern. Hier wurden nur die „stars“ genannt, 
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an welchen gewiſſe typiſche Beobachtungen zu machen ſind. Die Schau: 
ſpieler pflegen ſehr viel von einander zu lernen, ja, man beobachtet, 
daß ſie mancherlei Reiſen unternehmen, hervorragende Kollegen in einer 
Rolle anſehen und dann daheim eine getreue Kopie des Geſehenen 
geben. So laſſen ſich in der That Typen aufſtellen und eine Reihe 
ſolcher Künſtler, denen von Anderen eifrig nachgeahmt wird, ſind im 
Laufe dieſer Erörterungen genannt worden. 

Man darf mit dem Satze ſchließen, daß der Ausblick auf die 
Zukunft im Ganzen ein hoffnungsvoller für deutſche Schauſpielkunſt iſt. 
An Talent und Können iſt kein Mangel; was wir brauchen, ſind 
lediglich klargebildete Dramaturgen und Regiſſeure, Männer von ent⸗ 
ſprechender poetiſcher Bildung und bewußtem Verſtändnis des Weſens 
der Kunſt und des Stils. Sie werden vor Allem darauf zu achten 
haben, daß Sprache und Geberde rein deutſch ſeien und nicht in aller— 
hand Provinzialismus verfallen, insbeſondere in die jüdiſche Geberden⸗ 
ſprache. Dies Wort ſoll Niemand zu Liebe und zu Leide geſagt ſein. 
Es iſt nicht „antiſemitiſch“. — Schon J. J. Engel hat in ſeinen 
„Ideen zu einer Mimik“, die 1785 erſchienen, den „großen Unter— 
ſchied“ zwiſchen der rhetoriſchen Geberdenſprache des „Talmudiſten“ 
des Hebräers, und der mitteleuropäiſchen klar beobachtet. Es iſt heut⸗ 
zutage der Ausdruck einer Beobachtung, die am meiſten für Berlin gilt. 
Der grundverſchiedene Körperbau der Raſſen iſt die Haupturſache der 
Erſcheinung, welche jedes maleriſch und künſtleriſch ſehende Auge bemerkt. 
Dennoch kann der jüdiſche Schauspieler bei einigem Fleiße ſehr viel 
thun, um gewiſſe Eigentümlichkeiten der Geberde und Sprache abzu— 
legen und ſich einen Stil zu ſchaffen, der mit der mimiſchen Symbolik 
nordiſcher Künſtler harmoniert. — Beklagenswert iſt die allgemeine Er— 
ſcheinung, daß das Theater ſo ſehr zur Geſchäftsſache geworden iſt und 
ſelbſt die hervorragenden Schauſpieler um des lieben Geldverdienens 
willen ſich oft in die mittelmäßigſten Geſellſchaften ſtellen, wo dann gerade 
das Beſte ihrer Kunſt verloren geht. Denn ein wirklich guter Schauſpieler 
ſpielt erſt ganz gut, wenn er einen ebenbürtigen Mitſpieler hat. In Berlin 
iſt die Vornehmheit der Fünftleriichen Überlieferung, gerade infolge des 
außerordentlich lebendigen Geſchäfts, ſehr in Nachteil gekommen; den 
vornehmeren Kunſtbetrieb als ſolchen mit gewiſſen ſehr weſentlichen 
Vorzügen muß man in Dresden, Wien, München ſuchen. Die deutſchen 
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Stadttheater, welche in früheren Jahrzehnten, wie etwa Leipzig unter 
Haaſe und Laube, eine wirkliche Kunſtüberlieferung pflegten, ſind 
aus verwandten Urſachen faſt alle zur traurigſten Mittelmäßigkeit herab⸗ 
geſunken. Gelegentliche Ausnahmen machen vielleicht nur Städte wie 
Frankfurt a M. und Breslau. Meiſt verſchlingt die Oper viel zu viel 
von den Einnahmen und der ganze Betrieb iſt viel zu geſchäftsmäßig, 
als daß die vornehmere Kunſt der Menſchendarſtellung, welche der 
Schauſpieler pflegt, eine entſprechende Stätte fände. 


. Anhang. 


Letzte Erinnerungen“) 
von 


Heinrich Caube. 
Ich bin mit meinen Erinnerungen ungefähr bis zum Jahre 1850 


= gekommen, in welchem Jahre meine Direktion des Burgtheater begann. 
* Über dieſe und über die folgenden an Stadttheatern habe ich drei drama— 
\ . turgiſche Bücher geſchrieben — „Das Burgtheater“, „Das Norddeutſche 


Theater“, „Das Wiener Stadttheater“ —, und das wäre wohl genug 
des Theaters! Dennoch komme ich nicht davon los, wenn ich von 
U meinem Leben weiter erzählen will; ich wohnte eben doch nahezu dreißig 
Jahre in Theaterhäuſern. 

Was meine erſte Zeit in Wien betrifft, ſo bemerkte ich auch zunächſt 
gar nichts anderes als meine Direktionsaufgabe. Ich ſah gar nicht, 
was um mich her vorging im Staate Oſterreich, der ſich fortwährend 
verpuppte und entpuppte, ſo daß er dreißig Jahre ſpäter ſogar ſeine 
3 deutſche Mutterſprache verlernt hatte. Zunächſt war das Burgtheater 

. doch noch ein deutſches Theater, und die Regierung und Wiederbelebung 
deſſelben nahm meine Aufmerkſamkeit in Anſpruch. Denn ich bemerkte 
bald, nachdem ich das Amt angetreten hatte, daß ich in ein kaum 

entwirrbares Netz geraten war. Die oberſte Regierung in Geſtalt 

4 eines Chefs, der ein polniſcher Kavalier war, die Regie alter Herren, 

i die am liebſten alleinige Herren ſein wollten, und unter ihnen ein 


5 * wütender Löwe, der durchaus jung ſein wollte, dann die Schauſpieler, 
* die Preſſe, das Publikum — alles das fiel mir auf die Schultern, 
A und ich ſelbſt war unmündig, ich mußte erſt lernen, lernen, lernen. 


*) Erinnerungen veröffentlichte Heinrich Laube zunächſt im 1. und 16. Bande 
ſeiner „Geſammelten Schriften“. Da man dieſelben nicht ausführlich genug fand 
und vielfach um nähere Mitteilungen über ſein reiches Leben erſuchte, begann Laube 

© in der „Neuen Freien Preſſe“ die Veröffentlichung eines Ergänzungsbandes zu den 
+ . „Erinnerungen“. Hieran reihen ſich einige Kapitel, welche im Nachlaß als letzte 
* Arbeit von des Verfaſſers Schreibtiſch bezeichnet ſind. Laubes Stiefſohn, Herr 


85 Profeſſor Albert Hänel, geſtattete den Abdruck der Handſchrift. Wir geben die 
2 erſte, weſentlich theatergeſchichtliche Hälfte; der Reſt betrifft vorwiegend politiſche 
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In der That, ich war Direktor geworden, ich wußte kaum wie. 
Mein Verlangen war es gar nicht geweſen, und meine Frau ſagte auch 
ganz richtig: Ja, wie ſoll denn das werden? Du kannſt vielleicht 
Deine eigenen Stücke in Szene ſetzen, weil Du ſie eben geſchrieben haſt, 
aber wie wird es denn mit fremden Stücken gehn? 

Charakteriſtiſch dabei war, daß wir immer nur vom Inſzeneſetzen 
ſprachen, als ob dies Eins und Alles wäre, während ſich zahlreiche 
Direktoren gerade darum nicht kümmerten, und als ob die Regierung 
eines ſolch unruhigen Menſchenhaufens, wie ein Theater enthält, eine 
Nebenſache wäre. 

Und doch hatten wir Recht. Das Inſzeniren iſt die Grundlage 
von Wohl und Wehe einer Theaterdirektion. Es knüpft ſich Alles 
daran. Man braucht gute Stücke, man braucht gute Schauſpieler, 
wenn man ſorgfältig in Szene ſetzen will, und hat man Beides, ſo hat 
man auch das Publikum. Hat man ſie aber nicht, ſo müſſen alle An⸗ 
ſtrengungen darauf gerichtet werden, ſie zu gewinnen. 

Das war alſo mein erſter Geſichtspunkt. Ihn meinem Chef 
darzulegen war meine erſte Aufgabe. Denn ohne ihn vermochte ich 
nichts. Ich hatte mir zwar das Recht ausbedungen, auf ein Jahr 
Schauſpieler engagieren zu dürfen, ohne Einſpruch der oberſten Direktion. 
Aber das war ein zweiſchneidiges Recht. Der alſo Engagierte wurde 
mißtrauiſch angeſehen und wurde durch üble Nachrede bald ent⸗ 


wertet, ich ſelbſt aber verlor das Zutrauen in meinen Geſchmack, wenn 
der von mir allein Engagierte kein Glück machte. Ich mußte alſo 


immer darauf bedacht ſein, meinen Chef für jedes neue Engagement 
zu gewinnen, auch da wo gar keine andere Gewähr vorhanden war, 
als der Inſtinkt meines Geſchmacks. 

Und wie ſchwer war dieſer Chef zu behandeln, zu ertragen! Wenn 
man mir — falls ich jung genug wäre — jetzt noch einmal die reichſt 
dotierte Direktion eines Theaters antrüge unter dieſem Oberdirektor, 
nicht um die Welt übernähme ich ſie, ſo abſchreckend ſtehn die funfzehn 
Jahre unter ihm vor meinem Gedächtniſſe. h 

Einer Eigenſchaft dieſes Chefs verdanke ich aber doch die Mög- 
lichkeit eines wirkſamen Regiments. Dieſe Eigenſchaft war: er ließ 
keinen Schauſpieler mit Klagen an ſich heran, und er nahm die Klatſch⸗ 


berichte ſeines Hofrates immer mißtrauiſch auf. Dies war für mich 
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von entſcheidender Wichtigkeit, denn ich hatte mit alten verdienten Schau⸗ 
ſpielern zu thun, die auf der Szene durchaus jung bleiben wollten und 
keinen Raum gaben für neue Talente. 

Die oberſte Direktion lag in den Händen des Oberſtkämmerers, 
und Oberſtkämmerer war ſeit der Thronbeſteigung des Kaiſers Franz 
Joſef der Graf Karl Lanckoronski. Er war es geworden durch den 
Bruder ſeiner Frau, den Miniſter Graf Stadion, welcher bald darauf 
an geiſtiger Schwäche erkrankte und ausſchied. Dieſe Schweſter Stadions, 
die Gräfin Lanckoronska, war eine merkwürdige Figur. Nicht groß 
und nicht ſchön und gar nicht gräflich angethan, ſondern in unſcheinbarſtem 
Anzuge machte ſie mir Anfangs den Eindruck, als gehörte ſie gar nicht in 
ein vornehmes Haus. Allmälig aber entdeckte ich, daß ſie die vornehmſte 
Perſon war in ihrer ſichern Einfachheit mit einem kleinen Beiſatze von 
Humor und mit einer unerſchütterlichen Verſtändigkeit wie Natürlichkeit. 

Uns nordiſchen Proteſtanten fiel es auf, daß ſie täglich in die 
Kirche ging. Wir gehen dahin nur Sonntags, wenn wir leidlich fromm 
ſind. Als ſie ihren Gatten durch den Tod verloren, zog ſie ſich ganz 
— wenn auch nicht als Nonne — in ein Kloſter zurück. So was 
kannten wir nur aus Romanen, und es gab uns zu denken, weil wir 
ſie als eine ganz tüchtige Frau kennen gelernt hatten. 

Graf Lanckoronski ſelbſt, eine hohe, vierſchrötige Geſtalt, gehörte 
zu den Polen, welche ſtreng zum Kaiſerhauſe hielten. Solche Magnaten 
nannte man in Ungarn Aulici, das heißt dem Hofe zugethan, und ein 
ſolcher Aulicus ganz und gar war Graf Lanckoronski. Weit hinten 
in Galizien hatte er als großer Grundbeſitzer Geſtüte von Pferden 
gepflegt und edle Roſſe gezüchtet, jetzt aber hatte er die Rückkehr aufs 
Land gänzlich aufgegeben, um fein Amt unabläjjig zu verwalten. Mit 
Eifer that er dies und oft mit Zorn. Was garnicht öſterreichiſch iſt: 
er war raſch geneigt, ſtreng zu ſtrafen, wenn ſeinen Anordnungen nur 
im Geringſten Folge verſagt wurde. Als Dawiſon ſich ungezogen gegen 

die Direktion betragen, gab er dem Theaterfeldwebel die Ordre, dieſen 

Schauſpieler nie wieder das Burgtheater betreten zu laſſen. Ich ſtand 
neben ihm, als gemeldet wurde, der Sänger Hölzl habe in „Templer 
und Jüdin“ eine kirchliche Formel, welche ihm verboten war, vorgetragen. 
„Auf der Stelle entlaſſen!“ ſchrie er, und es iſt auch dabei verblieben, 
kein Bittgeſuch verfing bei ihm. 
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Namentlich alles, was kirchliche Vorſchriften auf der Bühne berührte, 
war ihm hochwichtig. Als Joſef Wagner einmal in der Rolle des 
Mortimer die ächten Worte Schillers geſagt „ich hab' es auf die Hoſtie 
geſchworen“ ſtatt „ich hab's auf's Allerheiligſte geſchworen“, wie man 
Schiller korrigiert hatte, da war er ebenfalls nahe daran, meinen tragiſchen 
Liebhaber dem Hölzl nachzuſchicken. 

An dieſen Joſef Wagner knüpfte ſich auch ein äſthetiſcher Zwieſpalt 
mit meinem Chef. Er war wie die meiſten Polen in franzöſiſcher 
Bildung aufgewachſen, und das tragiſche Maß Racines war ihm heilig. 

Für deutſche Tragik, welche den Grund des Menſchen aufwühlt, 
hatte er kein Verſtändnis, ſie galt ihm einfach für rohe Übertreibung. 
Nun war aber und iſt Joſef Wagner derjenige Schauſpieler, welcher 
die tiefſte Tragik auszudrücken vermochte, und das war ihm vor Kurzem 
als Don Cäſar in der Braut von Meſſina für mich herzerſchütternd 
gelungen. — Da ſchüttete am nächſten Morgen mein Chef die ganze 
Schale ſeines Tadels aus über ſolche Rohheit, und forderte von mir, 
daß ich ſolche Übertreibung verhinderte. Sie ſchicke ſich abſolut nicht 
für ein Hoftheater. 5 2 

Dieſe tragiſche Kraft war das Beſte, was ich dem Burgtheater 
gebracht, denn die eigentliche Tragödie war ſeit Jahrzehnten in dieſem 
Hoftheater ausgeſtorben. Und das ſollte ich für die Zukunft verhindern; 
man wollte durchaus nicht erſchüttert, ſondern nur unterhalten werden. 

Mein Chef hatte auch die Zenſur der neuen Stücke. Ihm mußten 
ſie eingereicht werden, er las ſie mit ſeiner Frau und entſchied über 
die Zuläſſigkeit derſelben. Am liebſten hätte er blutwenig oder garnichts 
zugelaſſen, denn ſeine politiſche wie religiöfe Richtung war ungefähr 
die eines franzöſiſchen Legitimiſten; die liberale Wendung, welche das 
Jahr 48 nach Oeſterreich gebracht, war ihm ein Gräuel. Daß ihn 
ein verhältnismäßig liberaler Miniſter, ſein Schwager Stadion, ins Amt 
gebracht, das war ſtets eine Verlegenheit für ihn, wenn zufällig der 
Name Stadion genannt und von einem Unkundigen geprieſen wurde. 
Widerſprechen durfte er doch nicht, er litt alſo. 

Wie ſich die Zenſur eines franzöſiſchen Legitimiſten der Vorzeit 
zu einem heutigen Theater verhielt, welches ja doch einigermaßen modern 
ſein ſollte und wollte, das kann man ermeſſen. Mir ſchien manchmal 


und ich ſeufzte verzweiflungsvoll: Nun iſt aber gar kein Stück mehr 
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möglich! Denn er begnügte ſich nicht mit dem Verbote neuer Stücke, 
er verachtete auch jeden klaſſiſchen Ruf, und war namentlich ein Feind 
Shakeſpeares, den ich im Repertoire pflegen wollte. 

Ich hatte eingeführt, die Geburtstage großer Dichter dadurch zu 
feiern, daß ich an ſolchen Tagen ein Stück des Geburtstagsdichters 
aufführte. Das mißbilligte er ſchon an ſich, und ein Shakeſpeareſches 
Stück an einem Geburtstage Shakeſpeares verbot er geradezu. 

So was gehörte zu meinen Herrlichkeiten. In meinem Kontrakte 


ſtand deutlich, daß die Bildung des Repertoires meine Sache wäre, er 


ſtrich aber kurzweg aus, was ich ins Repertoire geſetzt hatte. Es gab 
gar keine Grenze für ſein bon plaisir. Bei Gelegenheit dieſes Shake— 
ſpeare⸗Geburtstages erhob ich Widerſpruch, und es kam zu einer heftigen 
Szene, aber ich blieb machtlos, und es wurde klar, daß mein Kontrakt 
garnichts bedeutete, ſondern daß ich rückſichtsloſer Selbſtherrlichkeit 
preisgegeben war. 

Gehen wir von dannen! rief ich wieder einmal, und die fried— 
fertige Gattin ſagte wiederum: noch nicht. 

Dabei galt ich für einen Günſtling meines Chefs. Das übrige 
Amtsperſonal fand, daß er viel artiger mit mir verkehrte als mit ihnen. 
Das hatte zwei Gründe. Zuerſt meine Kenntnis der franzöſiſchen 
Geſchichte und beſonders der Memoirenlitteratur, in welcher er ganz zu 
Hauſe war. Zweitens das Gedeihen des Burgtheaters. Er hatte mich 
berufen und ſchrieb ſich deshalb einen Teil des Gedeihens unter ſeine 
Verdienſte. In Folge deſſen gab es auch idylliſche Epiſoden in unſerm 
gegenſeitigen Verkehr. Wenn er krank war — er litt wie ein vornehmer 
Mann an der Gicht — und deshalb die zu leſenden neuen Stücke nicht 
bewältigen konnte, da lud er mich ein, den Abend bei ihm zuzubringen 
und Stücke vorzuleſen. Seine Frau, die behagliche Wirtin, ſchnitt dann 
zum Thee große Schnitten vom Hausbrode, und beſtrich ſie dick mit 
Butter, an den Landaufenthalt im hinteren Galizien erinnernd, wo ſie 
das gelernt hatte. Das war ja ganz hübſch, aber das Vorleſen ſelbſt 
hatte gewöhnlich ganz falſche Folgen, weil er wie ſie einen ganz andern 
Geſchmack hatten als ich. Eines Abends machte ich volles Glück mit 
einer Sophonisbe von Herſch, und den folgenden Abend erlitt ich ein 
vollſtändiges Fiasko mit einem franzöſiſchen Luſtſpiel, welches ich ſelbſt 
überſetzt hatte. Luſtſpiel vorleſen iſt freilich immer ein mißlich Unter⸗ 


nehmen. Hier war ich kaum im zweiten Akte, da legte er ſeine große 
Hand auf mein Manuſkript und rief: Solch Zeug iſt ja unmöglich 
fürs Burgtheater! 

Dies Luſtſpiel waren „die Biedermänner“. Ich mußte ſie zurück⸗ 
legen, bis er die anderthalb Akte vergeſſen hatte und ich ſie getroſt mit 
der Bemerkung einreichen konnte: ſie hätten ſtarker Anderungen bedurft. 
Sophonisbe wurde ſofort aufgeführt und fiel durch, die Biedermänner 
aber ſind heute nach ungefähr dreißig Jahren noch fröhlich lebendes 
Repertoirſtück. 

Solche Erfahrungen, die öfters vorkamen, ſtörten weder den 
Grafen noch die Gräfin in ihrer äſthetiſchen Zuverſicht, oder doch die 
freiere Gräfin nur inſoweit, daß ſie darüber lachte. 

Trotzdem hatte mein jeweiliger Verkehr mit Graf und Gräfin 
gar oft etwas Erhebendes für mich. Die guten Traditionen des Adels, 
Wert, Würde, Stolz, erhöhte Geſinnung betreffend waren bei dieſem 
Ehepaar vorhanden, und in ſtreitigen Fällen immer rege, beſonders bei 
der Gräfin. Auch bei ihm; aber bei ihm wurden ſie beeinträchtigt durch 
ſeine polniſche Herkunft. Die Polen ſind eine Nation von lauter 
Herren. Bürger und Bauern fehlen, die letzteren ſcheinen als Urbe⸗ 
wohner vorgefunden und nur zum Dienen beſtimmt zu ſein. Deshalb 
hat es an Ausgleich mit Nebenmenſchen gefehlt, und die ſchönen Ritter 
— denn ſie ſind ein ſchöner Menſchenſchlag — ſind frech herriſch 
geworden. Das macht ſie ſchwer genießbar in der Geſellſchaft, und 
das hat wohl auch immer ihr Staatsleben zerſtört. Wo Jeder Herr 
ſein will, da gedeiht nur Zank und Streit. 

Von dieſem herriſchen polniſchen Weſen war auch Graf Lancko⸗ 
ronski ſtark beteiligt, und dadurch wurde der Umgang mit ihm ſo 
beſchwerlich. 

Im Burgtheater war die erſte Loge rechts im erſten Stock, die 
nächſte an der Bühne, die Loge des oberſten Theaterchefs. Da ſaß 
der Graf mit einem rieſigen Operngucker bewaffnet und revidierte den 


Zuſchauerraum. Hinter ihm unſichtbar die Gräfin in beſcheidener 


Nichttoilette. Gegenüber in der erſten Loge links ſaß ſein Vorgänger 
im Amte Graf Moritz Dietrichſtein. Neben ihm, auch in beſcheidenem 
Kleide ſeine Frau. Zuweilen unterhielt ich mich damit, während der 


Vorſtellung beide Logen zu beſuchen, um ein Urteil zu hören über die 
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Darſtellung. Das war dann immer ganz entgegengeſetzt. Mein Chef 
hatte immer zu tadeln, und ſeine Frau milderte immer den Tadel, Graf 
Dietrichſtein hatte immer zu loben, und ſeine Frau hatte immer das 
Lob einzuſchränken. 

Graf Moritz Dietrichſtein war das Ideal eines Theaterfreundes, 
er intereſſierte ſich wohlwollend für Alles. Beide Chefs hatten nur 
Eins gemeinſchaftlich, große Naſen. Die des Grafen Dietrichſtein war 
die gebieteriſch größte, und ſo erfuhren die Schauſpieler ſeit Jahrzehnten 
jeden Abend, wenn ſie durchs Guckloch des Vorhangs gelugt und 
verkündet hatten: „Die Naſe iſt da“ — daß der Chef zuſchaute. Ab⸗ 
geſehen von der Naſe hatten dieſe beiden Chefs, der vergangene und 
der herrſchende, nicht die geringſte Ahnlichkeit mit einander. Aber mit 
allem Eifer und aller Liebe war es dem Grafen Dietrichſtein doch nicht 
gelungen, das Burgtheater emporzuheben. Er war wohl grundſätzlich 
darauf bedacht, klaſſiſche Stücke im Repertoire zu behalten, aber ſie 
kamen durchſchnittlich erſt an die Reihe, wenn die Kaſſe erſchreckend 
leer blieb. Sie machten Einnahmen. Er aber war nur behaglich zu 
Hauſe im Repertoire vom Anfange unſeres Jahrhunderts, er war alt⸗ 
modiſch. Iffland, Kotzebue und viel Geringere befriedigten ihn, und 
gewiſſe Jambentragödien mittelmäßiger Poeten fanden als was Höheres 
offene Arme bei ihm, offener als dem Repertoire dienlich war. 

Dabei hatte er doch großen Reſpekt vor Litteratur, aber ſeine 
kritiſche Fähigkeit war zu genügſam. Er nahm gut Gereimtes für Gutes. 

Von einer Gemſenjagd in den Alpen zurückkehrend, war ich in 
den vierziger Jahren einmal mehrere Wochen in Wien, und hielt es 
da für meine Schuldigkeit, ihm meine Aufwartung zu machen, weil er 
ein Stück von mir hatte aufführen laſſen, mein erſtes, Monaldeschi. 

Er war nicht zu Hauſe. Als ich wieder fortgehen wollte, winkte 
mir der Diener und zeigte auf einen eben eintretenden alten Herrn in 
ſchlichter Kleidung, der verdrießlich vor ſich hinblickte, und mich nicht 
ſah, oder nicht ſehen wollte. Er trug unter dem Arme ein großes 
Packet, das enthielt, wie ich ſpäter erfuhr, Koſtümſtoffe, die er eben 
zuweilen ſelbſt einkaufte für ſein Theater, und die er jetzt ſeiner ges 
ſtrengen Frau zeigen wollte. Ich machte mein Kompliment, wurde 
aber kurz abgefertigt, während er das Packet auf den Tiſch legte und 
öffnete. Betroffen ſchickte ich mich an, von dannen zu gehen, und ent⸗ 
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ſchuldigte meinen Beſuch mit dem Monaldeschi. Was? Monaldeschi? 
Sie ſind doch nicht? — und nun verwandelte ſich die Herbigkeit des 
mageren Männchens in die wärmſte Liebenswürdigkeit. Ein dramatiſcher 
Dichter, deſſen Stück im Burgtheater gefallen hatte, ah, das erregte 
ſeinen ganzen Reſpekt für Litteratur. Er überſchüttete mich von da an 
mit jeglichem Entgegenkommen, und fragte mich von da an immer 
wieder, wie mir dieſes Stück oder jener Schauſpieler gefallen hätte. 
Es war eben wie gewöhnlich tiefe Leere in der Kaſſe. Das Burg— 
theater war niemals ſchwach beſucht, ſogar die erſten Reihen der Parquet⸗ 
bänke ließ man abonnieren, weil man ſonſt das Parquet nicht füllen 
konnte, und man hatte eben die „Braut von Meſſina“ hervorgeſucht, 
um eine gute Einnahme zu erlangen. Denn das war nur erreichbar 
mit klaſſiſchen Stücken, das leichtere Repertoire war altmodiſch und 
reizlos. 

Da lud er mich denn zur Probe ein, damit ich über die Ein— 
führung und Behandlung des Chors meine Anſicht mitteilen könnte. 
Er traute mir viel mehr zu, als ich’ verdiente, und ließ mir auch den 
Monaldeschi aufführen. Was mir da mit Löwe, welcher den Monal— 
deschi ſehr gut ſpielte, begegnete, das hab' ich wohl ſchon anderswo 
erzählt. Es war die frappanteſte Dreiſtigkeit eines Schauſpielers gegen 
die ihm übertragene Dichtung, welche mir je vorgekommen. Ich ſaß 
in der erſten Parquetbank als Zuhörer, und er ſpielte mir gleichſam 
höhniſch die letzten Szenen nicht nur anders vor als ich vorgeſchrieben, 
nein, geradezu entgegengeſetzt. Ich hatte vorgeſchrieben, daß ſich Todes- 
furcht des Abenteurers bemächtigen ſollte, er aber verlachte alle Drohung 
und betrug ſich wie ein übermütiger Held. So kann der dichtende 
Dramatiker dem verwegenen Schauſpieler preisgegeben ſein. 

Als ich dies dem Grafen Dietrichſtein erzählte, da lächelte er 
unklar und ſagte: Ja, der Löwe iſt ein ſtarkes Talent. f 

Auch über ein neues Engagement, welches man ihm zumutete, 
wollte der Graf meine Meinung hören. Zu ſeinem Erſtaunen ſprach 
man davon, daß ein Komiker vom Theater an der Wien doch wohl 
engagiert werden ſollte, da dies Fach in der/ Burg unzureichend beſetzt 
wäre. „Denken Sie! von der Vorſtadt!“ — Wie heißt er? — „Beck⸗ 
mann.“ — Ah, den kenn' ich, der iſt mein Landsmann, und iſt ein 
prächtiges Talent. Und iſt nicht Fichtner, Lukas u. ſ. w. auch von der 
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Vorſtadt ins Burgtheater gekommen? — „Ja, aber ein Komiker von 
draußen! An welchen Ton iſt der gewöhnt!“ — Getroſt, Exzellenz! 
Er iſt ja kein Lokalkomiker, und er iſt witzig, iſt erfinderiſch; ich kenn' 
ihn aus Berlin. 

Nachdenklich ſchwieg die Exzellenz, und nachdem ſie noch eine Zeit 
lang nachgedacht, engagierte ſie den Beckmann. 

Erſt 1848, während der revolutionären Maitage ſah ich den 
Grafen wieder. Er war zerſchmettert von dieſen Stürmen, aber bei 
aller Not doch ausſchließlich darauf bedacht, daß die Burgſchauſpieler 
ihre Gage erhielten, wofür die erbärmlich gewordenen Einnahmen nicht 
zureichten. Er gab der ebenfalls bedrängten Hofkaſſe keine Ruhe, bis 
ihm das fehlende Geld eingehändigt wurde, und er ſelbſt brachte es 
eigenhändig dem Kaſſierer des Burgtheaters. 

Ich war um dieſe Zeit nach Wien gekommen, um bei der Inſzene⸗ 
ſetzung meiner Karlsſchüler behülflich zu ſein. Man überließ mir dieſe 
Inſzeneſetzung ganz, und die ihm vertrauten Schauſpieler, namentlich 
Frau Haizinger und Fräulein Louiſe Neumann erzählten ihm, wie es 
dabei zuginge. Er hörte aufmerkſam zu, und Tags darauf beſuchte er 
dieſe Damen, wie er öfters zu thun pflegte. Graf Lanckoronski hätte 
die Hände überm Kopf zuſammengeſchlagen, wenn ihm ſowas zugemutet 
worden wäre. Und wahrſcheinlich iſt bei dieſen Beſuchen meine Direktion 
entſtanden durch Zureden dieſer Damen. Sie trat zwar erſt zwei 
Jahre ſpäter in die Wirklichkeit, als er nicht mehr Chef war, aber 
von ihm rührte doch der Vorſchlag her, welcher ſpäter in den Akten 
vorgefunden wurde, und welcher Anno 48 nicht durchzuführen war, 
weil der Graf den Gehalt für mich von der Hofkaſſe forderte, und 
dieſe in ſo wilder Zeit nicht eine neue Geldforderung übernehmen wollte. 

Während ich dann von 1850 an das Burgtheater in ganz andrer 
Art führte, als er für möglich oder ratſam hielt, entzog er doch weder 
dem Inſtitute noch mir ſein Wohlwollen, ſondern freute ſich, wenn was 
gelang, unbekümmert darum, daß der Ruhm davon ſeinem Nachfolger 
in den Schoß fiel. Er beſaß ein keuſches Kunſtintereſſe. Mich aber 
plagte er nur mit der Forderung: ich ſollte eine Geſchichte des Burg⸗ 
theaters ſchreiben. Dazu lieferte er mir das Material, welches er an⸗ 
geſammelt. Und doch konnte ich das nicht. Erſtens war das Material 
gerade ſo gehaltlos wie das Repertoire ſeiner Weißenthurnſchen Schau⸗ 
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ſpiele, das heißt: es beſtand aus oberflächlichen Journalartikeln, und 
zweitens konnte ich dieſe Geſchichte des Burgtheaters nur in einem 
Sinne ſchreiben, der über ſeine Direktionsthätigkeit den Stab brach. Ich 
hab' alſo gewartet, und bin erſt an das Buch gegangen, als der alte, 
hochbejahrte Herr geſtorben war. 

2. 

Wie war ich ſo fremd in dem inneren Getriebe des Hof- und 
Beamtenlebens! Der Hofrat meiner Behörde fragte mich eines Tages 
— ich war etwa ſechs Wochen alt in meinem Dienſte: „Was hat 
denn der Kaiſer damals zu Ihnen geſagt?“ — Der Kaiſer? — „Nun 
ja, bei der Audienz?“ — Was für eine Audienz? — „Als Sie ihm 
gedankt haben für Ihre Anſtellung.“ — Ich habe nicht gedankt. — 
„Ah!“ — Iſt das Sitte? — „Pflicht iſt es.“ 

So meldete ich mich denn verſpätet, und wurde von dem blut⸗ 
jungen Kaiſer in Schönbrunn freundlich empfangen. Wahrſcheinlich 
durch ſeine Mutter, die Frau Erzherzogin Sophie, unterrichtet, fragte 
er ganz ſachgemäß nach einigen Theaterpunkten, und verſicherte dabei 
ſehr anmutig, daß er gern ins Burgtheater ginge und oft kommen würde. 

Er hat auch Wort gehalten: in den erſten fünfziger Jahren war 

er fleißig bei uns und lachte in den Luſtſpielen ausgiebig. Namentlich 
über Beckmann zuweilen ſo, daß er ſich das Taſchentuch in den Mund 
ſtopfte, um den Lärm des Gelächters zu dämpfen. Das wurde auf 
der Bühne höchlichſt gewürdigt. Wer gut lacht, hieß es, iſt ein geſunder 
Mann. Das Bühnenvölkchen blickt ſo gern nach oben, um ſo mehr jetzt, 
da der Herrſcher jo jung war. Aus dem Kriege in Ungarn erzählte 
man Heldenthaten von ihm. Eine beſonders: wie der junge Kaiſer 
über die brennenden Balken einer Brücke unter heftigem Schießen der 
Gegner geſchritten wäre mit hoch geſchwungenem Degen. 

Und daß man oben ſo viel Intereſſe zeigte am Schauſpiele, das 
erfreute über die Maßen, denn ehrgeizig iſt das Theatervölkchen im 
höchſten Grade, und hoch geſtellte Zuſchauer ſchmeicheln ihm am ſtärkſten. 
Sehen Sie, ſehen Sie doch — flüſterte mir eine Dame während der 
Probe zu — ſchauen Sie nur rückwärts! Die ganze kaiſerliche Loge 
iſt voll von Erzherzögen, die unſrer Probe beiwohnen wollen! 

Es war wirklich ſo. Die Erzherzöge Max Ferdinand und Karl 
Ludwig ſchauten und hörten uns zu. Sie waren eben auch jung und 


neugierig. Dazu kam der Ruf militäriſcher Strenge, welche der neue 
Direktor eingeführt, und welche nach einer ſo auflöſenden Revolution 
höchſt willkommen war. Das galt nicht nur für ſchätzenswert, ſondern 
auch für beſonders intereſſant gegenüber von beweglichen Schauſpielern. 

In Wahrheit beruhte dieſer Ruf auf Übertreibung. Ich drang 
nur hartnäckig auf Ordnung, und meine Ordnung war damals aller— 
dings ſtrenger als ſie heute iſt. Kaum daß es den Burgſchauſpielern 
geſtattet wurde, in entlegener Vorſtadt zu wohnen, denn für den Notfall 
einer Abänderung des angekündigten Stücks mußte man ja leicht ihrer 
habhaft werden können, und von den Urlauben jetziger Zeit war garnicht 
die Rede. Grundſätzlich gab es außer dem Monate Juli gar keinen Urlaub, 
und wenn einmal eine hochnotpeinliche Urſache eintrat, dann mußten 
alle Inſtanzen des Theaterregimes zuſtimmen. 

Dadurch wurde erreicht, daß man die Schauſpieler immer voll- 
zählig beiſammen, und Repertoire wie Enſemble ganz in den Händen 
hatte. So wurde es möglich, die klaſſiſchen Stücke immer in Bereitſchaft 
zu halten, und neben ihnen jede Woche irgend eine neue Vorſtellung 
zu bringen. Unter neuen Vorſtellungen verſtand ich nicht nur neue 
Stücke, ſondern auch Neuſzenirungen älterer, mit Unrecht vergeſſener 
Dramen, beſonders Luſtſpiele. Ich ſage Luſtſpiele, weil das Fröhliche 
nicht ſo leicht veraltet wie das Sentimentale, welches wunderlich genug 
mit der Mode wechſelt. 

Nichts hat meiner Direktion mehr genützt, als dieſe Anordnung, 
welche dem Publikum allwöchentlich etwas Neues bot. An Vorrat 
älterer zurückgeſetzter Stücke fehlte es nie, denn es iſt unglaublich, 
wie viel brauchbare Stücke verwüſtet werden im herkömmlichen Schlendrian. 
Wie oft richten Zufälle die erſte Aufführung zu Grunde, und man 
begreift ſpäter nicht, warum ein Stück ſo raſch beſeitigt worden iſt. 

Um ſo viel neue Vorſtellungen zu bringen, bedurfte ich allerdings 
des guten Willens und Fleißes der Schauſpieler, und ich fand guten 
Willen und Fleiß, namentlich bei Louiſe Neumann und Fichtner, welche 
das Luſtſpiel zu tragen hatten. Fichtner lernte ſchwer und ſeufzte 
deshalb oft bitterlich, aber er lernte ſeine Rollen mit unermüdlichem 
Fleiße. Aber auch die übrigen Mitglieder gingen tapfer mit. Von 
einer neuen Direktion hofft Jeder einen Fortſchritt für ſich, und zeigt 
ſich ſchon deshalb willfährig. Aber auch abgeſehen hiervon war noch 
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von Schreyvogel her, alſo ſeit zwanzig Jahren ein tüchtiger und ſtreb⸗ 
ſamer Geiſt in den erſten Mitgliedern vorhanden, der ſelbſt die leicht- 
fertige Führung Deinhardſteins und die handwerksmäßige Leitung Holbeins 
nicht hatte ausrotten können. 

An der Spitze grundſätzlich guter Richtung ſtanden Anſchütz und 
Fichtner. Löwe war freilich nur zu haben, wenn er mit guten Rollen 
entſchädigt wurde, und Laroche, der vorſichtigſte und geſchickteſte der 
vier Regiſſeure, wartete erſichtlich ab, wohin denn wohl dieſer neue 
Weg führen könnte. f 

Das bemerkte ich, und da ich einſah, daß mir ein Bundesgenoſſe 
aus dem Regiekreiſe höchſt förderlich ſein könnte, teils um ein feindliches 
Zuſammenhalten der Regie gegen mich zu verhindern, teils um einen 
erfahrenen Mitarbeiter zu gewinnen, ſo zog ich Laroche näher heran 
an den Betrieb der Direktion. Zudem war er auch der begabteſte für 
das Inſzeneſetzen der Stücke. 

Das wurde mir recht ſchwer, denn es erforderte Zugeſtändniſſe, 
und mein Naturell iſt leider eigenſinnig und gebieteriſch und läßt ſich 
nicht gern dreinreden. Aber die Notwendigkeit war zu deutlich, und 
ich meinte: nach einiger Zeit, wenn du ſelbſt feſt im Sattel ſitzeſt, 
wird ſich das wohl ausgleichen laſſen. Und dieſe Meinung war richtig. 

Harte Kämpfe im Innern meines Reiches wurden mir freilich 
auch dadurch nicht erſpart. Sie ſind unvermeidlich, wenn man das 
Perſonal eines Theaters mit neuen Kräften ausrüſten will. Die Alteren 
ſind die natürlichen Feinde der Jüngeren, und unter den Alteren war 
ein Liebling des Publikums, welcher mit Recht ein Liebling war, nämlich 
Löwe. Er machte mir einen unerbittlichen Krieg. Und zwar ganz 
öffentlich bei den Proben in Gegenwart der Schauſpieler, was natürlich 
nicht dazu beitrug, mein Anſehen zu erhöhen. Ich habe ihn bitten müſſen, 
mit mir hinauszugehen und auf dem Joſefplatze — bei ſchlechtem Wetter 
— ſeinen Angriff zu erledigen. Da aber all meine Gründe nicht 
verfingen, ſo konnte er endlich nicht anders erledigt werden, als daß 
ich damit ſchloß: Nun denn, mein Herr, ich bin der Direktor, und ich 
befehle. Appellieren Sie an die höhere Inſtanz. 

Die Anſteckung ſolcher Widerſetzlichkeit blieb nicht aus, und ich 
war lange, lange Zeit genötigt, immer mit allen Waffen gerüſtet ins 
Theater zu gehen. Es war dies ein aufreibendes Leben, das ich führen 


1 


mußte, aber es entmutigte mich nicht, ich kam nicht auf den Gedanken, 
der mißlichen Aufgabe den Rücken zu kehren und von dannen zu gehn 
— da kam es plötzlich auch zu dieſem Gedanken. Die Verfaſſung 
wurde aufgehoben, und das war für mich ein Signal, Oſterreich zu 
verlaſſen. Ich war ja nur dahin gekommen, weil es ein Verfaſſungs⸗ 
ſtaat geworden, den Rückfall in die Zeiten des Kaiſers Franz wollte 
ich nicht erleben. 

Meine Frau hielt mich zurück. Hausfrauen, welche eine neue 
Wohnung eingerichtet haben, ſcheuen den Wechſel. Sie ſagte: Du 
ſollteſt doch eine Weile zuwarten, um zu erfahren, ob neue Beſchränkungen 
für das Theater eintreten. Euch Männer treibt wohl auch einiger 
Aberglaube mit Euren politiſchen Stichworten. Ein weiſer Mann 
lernt warten. — Ich murrte, aber ich wartete. 

Es ergab ſich, daß ich unter der Zenſur meines ultramontanen 
Chefs längſt in einem Belagerungszuſtande ſchmachtete, welchen kein 
politiſcher Belagerungszuſtand verſchärfen konnte. Nur eine mir werte 
Pirſchbüchſe, mit welcher ich Jahre lang Rotwild geſchoſſen, mußte ich 
eingeſtehen und ausliefern. Ich hab' ſie auch nie wieder geſehen. 

Solche Belagerungszuſtände treten gewöhnlich ein, wenn die Be— 
lagerung nicht mehr nötig iſt, moutarde apres diner. Nur dem 
zweiten Kaiſertum in Frankreich war es vorbehalten, ſie als eine 
moraliſche Notwendigkeit im Staatsrechte aufzuſtellen. Der Staatsſtreich 
in Paris war gelungen, nirgends zeigte ſich mehr ein Widerſtand. 
Alſo erreicht! ſagte Louis Napoleon. Nein, noch nicht! wurde entgegnet, 
denn es fehlt noch der unwiderſtehliche, kriegeriſche Eindruck für die 
Pariſer. Erfolgt der nicht, dann glauben ſie nicht an den Ernſt des 
Vorgangs. Den müſſen wir nachholen. — Was nun geſchah, das 
gehört zum Argſten, was die politiſche Geſchichte aufweiſt: die Truppen 
marſchierten die Boulevards entlang und feuerten links und rechts, 
auch in die Stockwerke hinauf, und töteten eine große Anzahl gleich- 
giltiger Menſchen, die mit der Politik gar nichts zu thun hatten. 

In Wien dagegen verlor man allenfalls einen Stutzen, den man 
wiederkriegen konnte, und nur die Preſſe ächzte eine Zeit lang mehr 
als ſie ſprach — das war wohl Alles. Im Burgtheater bemerkte 
man keine Veränderung. Nur die Damen ſeufzten und klagten darüber, 
daß ihr Garderobefenſter vergittert worden war. Da es im hohen 


Parterre liegt, jo galt es für ein Fluchtmittel bei einem Brande, der 
ja in dem engen, zuſammengeſchobenen Hauſe ſo wenig Möglichkeit 
für die Flucht geſtattete. Jetzt war den Damen auch dieſe letzte Flucht 
vergittert. Es geſchah, damit die Burg völljtändig abgeſperrt werden 
könnte in einem Falle der Not, wie Anno 48, wo der Aufruhr, wenn 
auch nur in Deputationen von allen Seiten eingedrungen war. 

Ich hatte mich ſeit der Julirevolution in Frankreich, alſo ſeit 
mehr denn zwanzig Jahren angelegentlich um Politik gekümmert, wohl 
auch bekümmert — das war jetzt anders. Die Sorge und Arbeit 
der Direktion nahm meine ganze Aufmerkſamkeit in Anſpruch. Ich las 
noch des Morgens und Abends meine Zeitung, aber ſie beſchäftigte 
mich nur jo lange als ich fie las. Eine Theaterdirektion iſt eine voll⸗ 
ſtändige Regierung, iſt die Leitung eines Staates, der innere und äußere 
Politik mit ſich bringt. Fortwährend hat man zu wählen — alte und 
neue Stüde und Schauſpieler — und hat zu entſcheiden. Nichts aber 
in der Welt iſt anſtrengender als Wählen und Entſcheiden. Es erſchoͤpft 
die geiſtige und die moraliſche Kraft, und zerſtört den kräftigſten Mann, 

wenn er nicht ſchlafen kann. 3 Schlaf allein vs mich immer wieder 
hergeſtellt. 

Wenn ich einmal nit ſchlafke Tonnke, 85 war das Publikum 
ſchuld, welches mir Stücke entzog — durch ſeinen Beifall. Der Tendenz⸗ 
applaus wirkte wie blankes Gift bei meinem Chef. Die Wirkung war 
immer unfehlbar das Verbot des beklatſchten Stückes. Wie viel iſt 
da verwüſtet worden! Und oft war nur ein Zufall die Urſache des 
Tendenzapplauſes, nicht aber das Stück. „Die Fabier“ von Guſtav 
Freytag zum Beiſpiel erlitten einen Tendenzbeifall, weil eine kurze Rede 
gerade zupaßte für eine Soldatenfrage in Ungarn. Ein Fremder 
konnte gar nicht begreifen, warum man da applaudierte. Der Applaus 
an dieſer einen Stelle genügte aber, das Stück für immer auszuſchließen. 
Und wie unnötig war dies Verfahren! Bei der zweiten Vorſtellung 
ſolcher Stücke wiederholte ſich dieſer Tendenzapplaus niemals; er war 
ein Vorrecht des Publikums bei der erſten Vorſtellung, ein ſogenanntes 
Premieren-Privilegium. Dies war offenbar eine Erbſchaft aus dem 
Polizeiregimente unter Kaiſer Franz. Nirgends hatte man ſich äußern 
dürfen, da lauerte man denn im Theater auf eine Gelegenheit, ſeine 
Meinung auszudrücken. Denn die Tendenzapplauſe waren immer politiſch. 


und da dies erſte Publikum bei jeder neuen Vorſtellung nahezu daſſelbe 
war, ſo wurde dies Vorrecht ſyſtematiſch feſtgehalten und ausgeübt. 

Fragwürdig iſt es, ob dies regelmäßig wiederkehrende feſte Publikum 
überhaupt ein Vorteil iſt für ein Theater? Doch wohl. Es bildet 
ſich ein Syſtem des Geſchmacks, eine Tradition, wie man's nennt. 
Das neue Stück iſt nicht dem Zufalle ausgeſetzt, daß eine gedankenloſe 
oder zerſtreute Zuhörerſchaft ſich verworren äußert. 

Es bringt aber auch Nachteile mit ſich, denn es entſteht Pedanterie, 
es entſtehen Vorurteile. Jedenfalls iſt es ein moderner Fehler, daß 
die Schickſale der neuen Stücke lediglich von den erſten Vorſtellungen 
abhängen. Die Journaliſtik hat dies leider beſiegelt, indem ſie ſchon 
nach der erſten Vorſtellung ihr Endurteil abgiebt, und nur über erſte 
Vorſtellungen ſchreibt. Sie könnte weſentlich nutzen, wenn ſie auch 
über zweite und dritte Vorſtellungen ſchriebe. 

Weſen wie Antlitz des Burgtheaters von damals war verſchieden 
vom jetzigen Burgtheater. Die Monarchie Auſtria war noch voll bei— 
ſammen, Ungarn gehörte zu ihr, und in Italien thronte noch über 
Venetien und der Lombardei der kaiſerliche Doppeladler. Eine ſlaviſche 
Abſonderung gab es noch nicht, und neben Ungarn und Italien hatten 
auch die großen Herren aus Böhmen ihre Logen im Burgtheater. Der 
Flor der ſchönen Frauen und Mädchen in den Logen ergänzte ſich von 
überall her, beſonders aus Ungarn. Das ganze Theaterinſtitut hatte 
einen ausgeſprochenen ariſtokratiſchen Charakter, wie er nur in Oſterreich 
möglich war, wo die großen Grundbeſitzer als große Herrſchaften vor⸗ 
handen ſind. Die Logen im Burgtheater waren ſämmtlich in ihren 
Händen, und die Bewerbungen reicher Bankiers um eine Loge blieben 
ſtets erfolglos. Vor dem Richterſtuhle meines Chefs wurden ſie kaum 
gewogen und jedenfalls als zu leicht befunden, trotz der Millionen, 
welche man ihnen nachſagte. Unterſchied er doch auch bei ariſtokratiſchen 
Namen genau, ob der eine nicht älter oder bedeutender wäre als der 
andere. Nur der vorzüglichere wurde vorgemerkt für eine Vakanz, und 
man wartete Jahre lang, bis ſolch' eine Vakanz meiſthin durch einen 
Todesfall eintrat. 

Dies ſo einhellige Logenpublikum übte einen großen Einfluß auf 
den Inhalt des Repertoirs. Es war zum Beiſpiel nicht blos das 
Vorurteil meines Chefs — das war's freilich auch — daß er Freytags 
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„Grafen Waldemar“ nicht aufführen ließ. Nicht blos ihm, ſondern dem 
ganzen Logenpublikum war es zuwider, daß der Graf Waldemar die 
Tochter eines Gärtners liebte und heiratete. Dem entſprechend war 
der Erfolg manchen Stückes abhängig von ariſtokratiſchem Vorurteile. 
Nicht daß die Logen allenfalls geziſcht hätten, nein, aber das herkömm⸗ 
liche, wohlgeſchulte Publikum im Parquet ſah es ihnen an, daß ihm 
etwas mißfiel, und bis auf einen gewiſſen Grad richtete ſich das Parquet⸗ 
publikum nach der Stimmung in den Logen, und applaudierte nur zaghaft 
oder gar nicht bei einem Stücke mit demokratiſchem Hauche. Man liebte 2 
gute, franzöſiſche Stücke ſehr, aber man ließ eines der beſten, Augiers * 
„Gendre de Mr. Poirier“, abfallen, weil da ein Herzog die reiche Kauf⸗ 2 
mannstochter heiratet und ſich den bürgerlichen Text leſen laſſen muß 
vom unzufriedenen Schwiegervater. Daſſelbe Stück hab' ich zwanzig 
Jahre ſpäter im Stadttheater mit vollem Glücke aufgeführt — da F 
fehlten eben jene Logen, denen zu Gefallen das Parquet ſchwieg. N 

Ebenſo hat ſich Wien verändert, ſeit die Magyaren ſich vollſtändig 3 
nach Peſt zurückgezogen, ſeit Lombardo-Venetien die Italiener abgerufen, 8 
ſeit die ſlaviſche Abſonderung die böhmiſchen Kavaliere ihrer Mutter⸗ 
ſprache abwendig gemacht — all' das fehlt nun Wien. Be 

Als es noch nicht fehlte, als die ſchönen jungen Damen noch 
zahlreich in den Logen ſchimmerten, da war eben deshalb dem Repertoire 
ein hoher Zoll auferlegt. Es ſollte nichts gegeben werden, was die 
Unſchuld einer jungen Komteſſe ſtören könnte. Komteſſe war der amtliche 
Ausdruck, und frivole Fremde nannten das Burgtheater das Komteſſen⸗ 
Theater. 

War das ärgerlich! Und an jedem Tage einer neuen Vorſtellung 
kamen dringende Anfragen an mich: Enthält das Stück keinen Anſtoß 2 
für unſchuldige Damen? — Ei bewahre! pflegte ich zu antworten, und * 
verlor darüber nach einiger Zeit jeglichen moraliſchen Kredit, da alle 2 
Gouvernanten beſchworen, es wimmele geradezu von Anſtößen in 5 
den neuen Stücken. Ich jedoch nahm die moraliſche Verachtung getroſt f 
dahin, denn ſie befreite mich doch von den ewigen Anfragen. 

Daß man die Rückſicht auf die zarte Unſchuld der Komteſſen 2 
5 ſo peinlich beobachtet, das hatte dem Repertoire des Burgtheaters Er 

1 empfindlich geſchadet, indem deshalb die intereſſanteſten Stücke ausge: 4 
Ex, ſchloſſen blieben. Est modus in rebus, ſagten ſchon die Römer. Das 3 
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will ſagen: Auf den Grad kommt es an. Was dem ächten moraliſchen 
Sinne widerſpricht, das ſoll man nicht aufs Theater bringen, das 
* empört jedes Publikum. Aber man ſoll nicht vor jeder bedenklichen 
Er Wendung zurückſchrecken, wenn der ſchließliche Inhalt des Stückes fie 
Br. zurückweiſt. Die Ermordung des Cäſar in Shakeſpeares „Julius Cäſar“ 
wirkt ja abſchreckend und unpaſſend in einem Hoftheater, aber es folgt 
ein vierter Akt, welcher erweiſt, daß Größe und Glück des Staates 


2 j vernichtet ift durch den Mord. Als ich dieſen Julius Cäſar zum erjten 
? u Male im Burgtheater aufführte — ich war ein Neuling und er war 
zZ meine erſte Novität —, da war mir ſchwül zu Mute während des 


dritten Aktes, des Mordaktes. Starr blickte ich auf die volle Hofloge 
und lechzte nach dem vierten Akte. Wenn jetzt der Hof aufbrach, dann 
Vo war der neue Direktor verurteilt. Er brach nicht auf, und als die 
Be Nemeſis im vierten Akte nachdrücklich eintrat, da ſah ich, daß die Frau 
Bi Erzherzogin Sophie ihrer Umgebung lebhaft zuwinkte, und offenbar 
2 ſagte: da ſeht Ihr, wohin es der Dichter führt. Ich aber mit meinem 
bedenklichen Stücke war gerettet. r 

f Kurz, es kommt auf den Schluß und Ausgang an, wenn mora⸗ 
„ liſche Schäden in einem Stücke auftreten. Werden dieſe Schäden geheilt, 
dann iſt auch das Stück nicht unmoraliſch trotz der empfindlichen Kom⸗ 
teſſen. Und übrigens kommt es eben auf den Grad des Schädlichen 
an, unflätig darf es nicht ſein. N 

E Dieſe dornige Frage betraf und betrifft vorzugsweiſe die franzö- 
* ſiſchen Stücke, weil der Franzoſe über die natürlichen Dinge des 
er Menſchenlebens dreiſter und unbefangener ſpricht als der Deutſche, und 
weil er ſeit ſeiner großen Revolution über alle geſellſchaftlichen Anderungen 
kecker vorangeht als irgend eine andre Nation. Da muß man eben 
bei der Auswahl der Stücke aufmerkſam unterſcheiden: was widerſpricht 


unſrer nationalen Empfindung und Sitte, und was widerſpricht ihr 1 3 
nicht? Auf den jüngeren Dumas freilich darf man in dieſer Frage 5 
gar nicht hören, denn er verbannt nicht nur ſämtliche Komteſſen aus * 


dem Theater, ſondern die Frauen überhaupt. Das wäre der Untergang 
des Theaters in Deutſchland, wenn die Frauen vom Theaterbeſuche 
ausgeſchloſſen würden. Sie bilden ja das eigentliche Stammpublikum. 

Und was gewänne man dann durch Ausſchließung der Frauen? | 
Eine ungezügelte Freiheit für unreife Kombinationen moraliſcher und 1 


— 490 — 


geſelliger Verhältniſſe. Das Unreife gehört aber nicht in die Kunſt. 
Die Kunſt gedeiht nur mit gereiften Verhältniſſen. 

Intereſſant bleibt es aber immerhin zu beobachten, wie Gedanken 
und Pläne allmählich Wurzel ſchlagen, welche bei ihrem erſten Auftreten 
verwegen, ja unmoraliſch erſchienen ſind. Sie ſchleifen ſich ab in ihren 
ſcharfen Ecken, ſie werden ſchattiert. Am Ende ſagt man gar: in welcher 
Eintönigkeit und Unfruchtbarkeit verblieben wir, wenn nicht von Zeit 
zu Zeit verwegen ausſehende Neuigkeiten auftauchten, welche zunächſt 


0 5 wohl abgewieſen, aber allmählich doch in irgend einer Verdünnung ans 
1 genommen werden. | 
a Der Theaterdirektor muß ein Barometer ſein, welches anzeigt, 


ob das ſchlechte Wetter für ein Stück andauert, oder ſich aufklärt und 
bis zu leidlicher, ja bis zu guter Witterung geſtiegen iſt. Ich habe 
8 das ſehr deutlich an mir ſelbſt erlebt. Noch in den fünfziger Jahren 
* war ich einmal in einem abgelegenen Walde der Steiermark zur Auer 
x: hahnbalz als Gaſt eines Fürſten Lichtenftein. Den Tag über hat 
7 2 man bei diefer Jagd nichts zu thun, und wir laſen Bücher. Als etwas 
1 ganz Neues hatte ich des jüngeren Dumas „Demi monde“ mit: 
5 gebracht, und der Fürft las dieſe neueſte Komödie, ich las ſie. Da 
1 wurde denn die Frage erörtert: kann dies Stück auf dem Burgtheater 
1 * gegeben werden? Der Fürſt meinte, es ſei zu wagen, ich meinte, es 
1 ſei nicht zu wagen, ganz abgeſehen davon, daß mein Chef es ohnehin 
70 nicht geſtatten würde. Es ſchildere Verhältniſſe, welche das anſtändige 
. Wien nicht vertrage. 


Be Viele Jahre lang blieb ich bei dieſer ablehnenden Meinung, nach 
1 zwanzig Jahren aber bemerkte ich, daß mein Barometer fortwährend 
5 . geſtiegen, und daß es mit „Demi monde“ auf gut Wetter emporgerückt 
5 ſei. Ebenſo war es mir mit der „Kameliendame“ ergangen, die ich auf 


unſerm Theater für ganz unmöglich gehalten, die in mir dieſelbe 


2 55 Barometerbewegung durchgemacht hatte, und die mir jetzt repertoirereif 2 
* vorkam. Das vornehme thöätre frangais hatte denſelben Prozeß 5 


erlebt: es hatte „le Demi monde“ dem Gymnaſe⸗Theater überlaſſen , . 

jetzt aber nahm es dies zurückgewieſene Stück in die comédie frangaise Er 

auf. Die bedenklichſten Dinge reifen allmälig und werden genießbar. Er 

Sie ändern ſich nicht gründlich, aber wir ändern uns. a 
Es war und iſt in Wien nicht ſchwer, die franzöſiſche Komoͤdie 
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zur Geltung zu bringen. Wien hat mancherlei Verwandtſchaft mit 
Paris, das Pariſer Kaffeehaus iſt ſogar in Wien noch reichlicher aus— 
gebildet als in Paris, und die Franzoſen, welche ſich in deutſche Lande 
verirren, finden ſich am leichteſten in Wien zurecht. Die leicht bewegliche 
Sinnesweiſe der Wiener ferner kommt dem beweglichen Leben der 
franzöſiſchen Comédie auf halbem Wege entgegen. Ein franzöſiſches 
Luſtſpiel alſo gilt von vornherein in Wien für intereſſant, und ich 
richtete mein Repertoire darnach ein. 

Wenn ich zu wählen gehabt hätte zwiſchen einem deutſchen und 
einem franzöſiſchen Stücke, welche gleich gut geweſen, ſo würde ich 
natürlich das deutſche gewählt haben. Aber die geringe deutſche Produktion 
im Luſtſpiele geſtattete gar jelten ſolche Wahl, ich aber brauchte reich— 
lichen Vorrat. Und nicht blos Vorrat, ſondern auch mannigfacheren 
Inhalt als ihn das deutſche Luſtſpiel darbot, welches ſich faſt durchweg 
im ausgefahrenen kleinbürgerlichen Kreiſe bewegte. Ich brauchte doch 
mitunter neue Wendungen über das Duett von Hans und Grete. 
Guſtav Freytag, Eduard von Bauernfeld, wohl auch Hackländer brachten 
das, aber das reichte ja doch bei Weitem nicht zu, und die hausbackenen 
Luſtſpiele von Benedix, wie willkommen ſie mir waren, ſtillten doch 
Hunger und Durſt des Geiſtes nicht. Der Geiſt, dieſe bewegliche 
Flüſſigkeit im Menſchen, will doch eine Anregung im Schauſpiele finden, 
und dieſe Anregung gewähren die beſſeren franzöſiſchen Komödien. 

Ich bin lange Zeit deshalb angeklagt und der Ausländerei be⸗ 
zichtigt worden von der norddeutſchen Kritik, jo lange bis ihr die Er⸗ 
fahrung gezeigt hat, daß ihr das Theater, welches das franzöſiſche 
Stück ausſchloß, langweilig wurde. Das Berliner Hoftheater lieferte 
in erſter Linie den Beweis, und es entſtanden da zweite Theater, welche 
nur von franzöſiſchen Stücken lebten. Das taugt ja auch nichts. 

Dieſe grundſätzliche Feindſchaft gegen eine ganze Litteratur war 
nicht etwa in Folge des deutſch-franzöſiſchen Krieges entſtanden. O nein, 
Jahrzehnte vorher ſchon galt es für einen äſthetiſchen Glaubensartikel, 
franzöſiſche Stücke wie das blanke Ketzertum auszuſchließen. In dieſe 
Feindſeligkeit hatte man ſich wie in ein Dogma ſo lange hineingeredet, 
daß man den geiſtigen Reiz eines franzöſiſchen Stückes gar nicht mehr 
verſtand, wenn einmal zufällig eins zur Darſtellung kam. 

Ich habe das in Leipzig erfahren, wo ich eine Zeit lang Theater⸗ 


. 


ke: 


direktor war, und dieſe Erfahrung hat mich damals jo verſtimmt, daß 

ſie ein Hauptgrund für mich wurde, dieſe Direktion aufzugeben, welche 

übrigens in einträglichem Gange war. Ein Luſtſpiel⸗Repertoire ohne 

N Geiſt wurde mir unerträglich. & 

3 a Nun, was ich oben vom Barometer geſagt, das iſt eingetroffen. 

Das Barometer iſt allmählich geſtiegen, und jetzt ſind die beſſeren 

franzöſiſchen Stücke aufgenommen worden. Man weiß nun, daß man 

aus Kaprice viele Jahre Unterhaltung verloren hat. Ebenſo weiß man 

endlich, daß die laxe franzöſiſche Moral nicht eingeführt wird, wenn 
die beſſeren künſtleriſchen Werke der Franzoſen angehört werden. 
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